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Vorbemerkung  des  Bearbeiters. 


1~^er  erste  Band  der  ersten  Serie  des  »Stils«  um- 
fasst die  Darstellung  des  Menschen  im  Alter- 
tum. Den  weitaus  grössten  Raum  nimmt  darin 
die  Darstellung  des  Menschen  bei  den  Griechen  ein. 
Vorausgeschickt  werden  einige  Proben  aus  den  ver- 
schiedenen Epochen  der  ägyptischen  Kunst.  Dagegen 
ist  d.avon  Abstand  genommen  worden,  auch  aus  der 
Kunst  der  alten  Kulturvölker  Mesopotamiens  und  V order- 
asiens  Beispiele  zu  geben,  da  bei  diesen  die  Dar- 
stellung des  nackten  Körpers  in  der  Regel  vermieden 
wird ; in  der  zweiten  Serie  des  Stils , Sitten  und 
Trachten,  wird  sich  Gelegenheit  bieten,  charakteristische 
Beispiele  aus  diesen  Gebieten  vorzuführen. 

Die  Anordnung  der  Tafeln  ist  für  die 
ägyptischen  Denkmäler  in  streng  historischer  Weise 
erfolgt.  Die  griechischen  Denkmäler  sind  in  vier 
grosse  Abschnitte  geschieden; 

1.  Die  altertümliche  Kunst  (von  den  An- 
fängen bis  460  V.  C.). 

2.  Die  Epoche  des  Phidias  (von  460  v.  C. 
bis  zum  Beginn  des  vierten  Jahrhunderts  v.  C.). 

3.  Das  vierte  Jahrhundert  vor  Christus  (die 
Zeit  des  Skopas,  Praxiteles  und  Lysipp). 

4.  Die  hellenistische  Zeit  (Epoche  der  Nach- 
folger Alexanders  des  Grossen). 


Auch  innerhalb  dieser  Abschnitte  ist  die  An- 
ordnung der  Tafeln  in  der  Regel  nach  der  Zeitfolge 
der  Denkmäler  getroffen.  Da  jedoch  viele  Datie- 
rungen nur  auf  Schätzung  beruhen  und  nur  in  der 
geringeren  Anzahl  der  Fälle  die  Zeit  der  Entstehung 
bis  auf  das  Jahrzehnt  genau  zu  erschliessen  ist,  so  ist 
die  Gruppierung  mehrfach  auch  nach  stofflichen  Ge- 
sichtspunkten erfolgt.  Die  Plastik  nimmt  naturgemä.ss 
den  grössten  Raum  ein,  doch  sind  auch  einige  Er- 
zeugnisse der  zeichnenden  Künste  (bemalte  Vasen  u.  dgl.) 
der  Sammlung  eingefügt  worden,  die  freilich  von  der 
verlorenen  griechischen  Malerei  kaum  mehr  als  eine 
Ahnung  geben. 

Den  griechischen  Werken  sind  hie  und  da  Denk- 
mäler aus  solchen  Kunstgebieten  angereiht,  die  von 
der  griechischen  Kunst  abhängig  sind,  also  etrus- 
kische, italische,  kyprische  Monumente. 
Von  der  römischen  Kunst  bringen  wir  nur  den 
Antinous.  Denn  diese  Kunst,  so  Grossartiges  sie  im 
Porträt  und  im  histori.schen  Relief  geleistet  hat,  hat 
für  die  Darstellung  des  »schönen«,  d.  h.  des  ideali- 
sierten Menschen  ausser  jenem  einen  Falle  so  gut 
wie  nichts  Neues  gebracht. 

Dagegen  sind  uns  allerdings  andere  Erzeugnisse 
der  römischen  Zeit  für  unsere  Zwecke  von  höchster 
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Wichtigkeit,  nämlich  die  Kopieen  nach  ver- 
lorenen griechischen  Meisterwerken.  Die 
römischen  Kunstliebhaber  hatten  den  Ehrgeiz,  Nach- 
bildungen der  berühmtesten  Werke  der  griechischen 
Bildhauerei  zu  besitzen.  Von  einem  Satyr  des  Praxi- 
teles (Tafel  155)  sind  uns  z.  B.  an  die  siebzig  Wieder- 
holungen erhalten,  ein  Zeichen  für  den  Ruhm,  den 
die  Statue  im  Altertum  genoss.  Die  berühmtesten 
Bildhauer  des  Altertums  lernen  wir,  von  wenigen  Aus- 
nahmen abgesehen,  nur  aus  solchen  Kopieen  kennen. 
Bei  der  Beurteilung  einer  Statue  muss  man  sich  daher 
immer  zunächst  vergewissern,  ob  man  es  mit  einem 
griechischen  Original  zu  thun  hat,  oder  mit  einer 
Nachbildung,  die,  wenn  sie  auch  noch  so  sorgfältig 
gearbeitet  ist,  das  Vorbild  niemals  erreicht;  es  wird 
ihr  immer  der  Reiz  der  persönlichen  künstlerischen 
Handschrift  fehlen. 

Um  das  Verständnis  des  allem  Umhertasten  ab- 
holden, innerlich  gesetzmässigen  Entwicklungsganges 

MÜNCHEN  1898. 


der  griechischen  Kunst  zu  fördern,  sind  gelegentlich 
zeitlich  von  einander  entfernte  Werke  auf  einer  Tafel 
vereinigt  worden  (Tafel  38/39,  73/74).  Ferner  ist  der 
Versuch  gemacht,  durch  Vereinigung  von  Einzelheiten 
verschiedener  Statuen  auf  einer  Tafel  zu  einem  direkten 
Vergleich  der  Einzelformen  anzuregen.  Denn  nur  so, 
nicht  durch  Nebeneinanderstellen  der  ganzen  Werke 
wird  das  Auge  für  die  Unterschiede  in  der  Wieder- 
gabe der  Naturform  geübt.  Auf  diesen  Vergleichs- 
tafeln (Tafel  24,  51,  64,  117,  165,  196,  197)  sind 
Auge,  Ohr,  Rumpf,  Kniee  und  Füsse  berücksichtigt. 

Die  beigegebenen  kurzen  Bemerkungen  wollen 
weder  eine  eingehende  kunstgeschichtliche  Erläuterung, 
noch  eine  erschöpfende  Würdigung  der  abgebildeten 
Denkmäler  geben.  Sie  beschränken  sich  auf  die 
nötigsten  historischen  Angaben  und  versuchen  aut 
das  aufmerksam  zu  machen,  was  dem  Bearbeiter  je- 
weils für  das  betreffende  Werk  besonders  charakte- 
ristisch erscheint. 


Dr.  Heinrich  Bulle. 
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ÄGYPTISCHE  KUNST. 


KUNST  DES  ALTEN  REICHES. 

(jooo — 2^00  V.  C.  oder  früher.) 

1.  Drei  Holzreliefs  aus  dem  Grabe  des  Hesi  in 
Sakkärah.  Füllungen  der  falschen  Grabthüren.  H.  1,45  m. 
Museum  von  Giseh  (Kairo).  Aus  der  Zeit  vor  der 
4.  Dynastie,  d.  h.  etwa  um  jooo  v.  C*) 

Hesi,  der  »Verwandte  des  Königs«  und  »Vor- 
steher der  Schreiber«,  ist  dreimal  dargestellt,  mit 
einem  langen  und  kurzen  Stab  und  mit  dem  Schreib- 
zeug über  der  Schulter  oder  in  der  Hand. 

Diese  ältesten  Reliefs  zeigen  den  specifisch 
ägyptischen  Reliefstil  bereits  vollständig  ausge- 
bildet. Die  Beine  werden  ins  Profil  gestellt;  auch 
an  dem  von  aussen  gesehenen  Fusse  wird  nur  die 
grosse  Zehe  gezeigt,  dagegen  wird  zwischen  der 
Innen-  und  Aussenseite  der  Wade  richtig  unter- 

*) Die  für  das  alte  und  mittlere  Reich  gegebenen.  Zeitzahlen 
entsprechen  den  von  den  deutschen  Gelehrten,  namentlich  Eduard 
Meyer,  erschlossenen  Minimaldaten,  während  die  englischen  Forscher, 
zuletzt  Flinders  Petrie,  mit  der  Ansetzung  des  alten  Reiches  bis  um 
das  Jahr  4000  v.  C.  hinaufgehen. 


schieden.  Der  Bauch  ist  in  Dreiviertelansicht,  die  Brust 
in  Vorderansicht  dargestellt.  Der  Kopf  steht  im  Profil, 
das  Auge  ist  in  Vorderansicht  hineingesetzt.  Einzel- 
heiten wie  Kniee  und  Schlüsselbein  werden  gut 
beobachtet.  Dagegen  fehlt  vollständig  ein  richtiges 
Auffassen  der  organischen  Zusammenhänge  des 
Körpers;  weder  das  Knochengerüst  noch  die  Lage- 
rungen der  Hauptmuskeln  sind  innerlich  verstanden. 
Wohl  aber  sind  die  Gesichtszüge  ausserordentlich 
charakteristisch  und  mit  sprechender  Porträtähnlich- 
keit wiedergegeben.  — Vorstufen  zu  der  Kunst  des 
alten  Reiches  fehlen  vollkommen,  sie  tritt  fertig  in 
die  Erscheinung.  Bei  aller  Gebundenheit  ist  ihr  ein 
kräftiger  Wirklichkeitssinn  eigen , der  später  mehr 
und  mehr  verloren  geht.  Die  frühesten  Leistungen 
der  Ägypter  sind  daher  für  unser  Empfinden  auch 
ihre  besten.  Später  überwuchert  die  Neigung  zu 
konventionellem  Stilisieren  allzusehr.  Es  ist  für  den 
Kunstbetrieb  in  Ägypten  bezeichnend,  dass  nie  ein 
Künstler  sich  veranlasst  gesehen  hat,  seinem  Werke 
seinen  Namen  beizusetzen. 
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(TAFEL  2—7.) 


DER  SCHÖNE  AlENSCH. 


2.  Prinz  Rahotep  und  seine  Gemahlin  Nefert. 
Bemalte  Kalksteinstatuen  aus  einem  Grabe  bei  der  Pyramide 
von  Medum  (südl.  von  Kairo).  H.  1,20  m.  Museum  von 
Giseh.  Die  Dargestellten  sind  Verwandte  des  Sneferu, 
des  ersten  Königs  der  4.  Dynastie  (um  2800  v.  C.). 

Rahotep  trägt  den  weissen  Lendenschurz  und 
ein  Halsband.  Nefert  ein  anliegendes  weisses  Ge- 
wand mit  weitem  Halsausschnitt  und  einen  reichen 
Halsschmuck.  Der  Mann  ist  braun,  das  Eleisch  der 
Erau  gelb  gemalt.  Die  Beine  sind  parallel  neben- 
einander gestellt,  die  Arme  in  steifer  Haltung  an 
den  Körper  angelegt.  Die  lebendige  Bewegung 
und  der  Ausdruck  der  Köpfe  stehen  im  Gegensatz  zu 
der  steifen  und  feierlichen  Haltung  der  Körper. 

3.  Köpfe  der  beiden  vorigen  Statuen.  Die 
Augäpfel  sind  aus  Quarz,  der  Augenstern  aus 
Bergkrystall ; hinter  diesem  ist  an  der  Stelle  der  Pupille 
ein  Stift  aus  Silber  eingesetzt.  Die  Ränder  der 
Augenlider  sind  bemalt,  ebenso  die  Brauen,  die  bei 
der  Erau  als  geschminkt  zu  denken  sind.  Rahotep 
trägt  kurzes  Haar,  Nefert  eine  grosse  künstliche 
Perücke,  die  durch  einen  verzierten  Reif  zusammen- 
gehalten wird.  Unter  diesem  Reif  wird  auf  der 
Stirn  das  natürliche,  glatt  anliegende  Haar  sichtbar. 
— Der  Ausdruck  der  Köpfe  ist  von  grosser  Lebendig- 
keit und  sprechender  Porträtähnlichkeit. 

4.  Links:  Statue  des  Priesters  Renefer.  Be- 
malter Kalkstein.  Höhe  1,73  m.  Museum  von  Giseh. 
Aus  der  Zeit  der  fünfte7i  Dynastie.  (Um  2^00  v.  C.). 

Er  trägt  um  die  Hüften  einen  Schurz  mit  einem 
besonders  gearbeiteten  Gurt.  Der  Gegenstand,  der 
neben  dem  Nabel  emporsteht  und  gewöhnlich  für 
einen  Dolch  griff  erklärt  wird,  gehört  wahrscheinlich 
zu  dem  Verschluss  des  Gürtels.  Die  Augen  sind 
aus  Quarz  eingesetzt.  Renefer  steht  mit  platt  auf- 
gesetzten Eüssen  und  mit  gerade  herabhängenden 
Armen  da.  Das  Vorsetzen  des  linken  Eusses  hat 
auf  die  übrige  Körperhaltung  keinerlei  Einfluss.  Die 
Ägypter  sind  in  Statuen  niemals  über  diese  steife 
Stellung  hinausgelangt.  Auch  haben  sie  es  nicht 
gewagt,  aus  Stein  eine  nackte  Figur  frei  hinzustellen, 
sondern  behalten,  wie  hier  eine  breite  Platte,  so 
später  meist  einen  schmalen  Pfeiler  im  Rücken  bei. 

4.  Rechts:  Porträtstatue  des  Tepemankh.  Holz. 
Höhe  1,66  m.  Museum  von  Giseh.  Fünfte  Dynastie. 

Die  Haltung  ist  durch  Hebung  der  linken  Hand 
etwas  belebt.  Die  Ausführung  des  Gesichtes  ist 
derber  und  gröber  als  bei  der  vorigen  Statue. 


5.  Zwei  sitzende  Schreiber.  Der  Unke:  Aus 
einem  Grabe  beim  Serapeum  von  Memphis.  Paris,  Louvre. 
Kalkstein.  Das  Fleisch  rot  bemalt,  der  Schurz  weiss. 
Der  rechte:  Aus  Sakkärah.  Museum  von  Giseh.  Kalk- 
stein. H.  0,51  m.  — Beide  der  fünften  Dynastie  zugewiesen. 

Die  Schreiber  sitzen  nach  orientalischer  Art 
mit  untergeschlagenen  Beinen,  indem  sie  mit  der 
Linken  die  auf  dem  Schoss  liegende  offene  Papyrus- 
rolle und  mit  der  Rechten  den  Schreibstift  halten. 
Beide  tragen  den  kurzen  weissen  Schurz 

Die  Statue  des  Louvre  ist  bei  weitem  die  bessere. 
Der  Körper  ist  der  eines  älteren  Mannes  mit  schlaffen 
Brustmuskeln  und  hervortretendem  Bauch.  Die 
Füsse  sind  vernachlässigt.  Dagegen  sind  die  fest 
aufeinandergelegten  Finger  der  rechten  Hand  mit 
den  stark  hervortretenden  Knöcheln  vortrefflich 
ausgeführt  Die  Augäpfel  sind  aus  Quarz,  Berg- 
krystall und  Silber  wie  bei  Nr.  3.  Die  Ränder  der 
Augenlider  sind  aus  einem  dünnen  Bronzestreifen 
hergestellt.  Ganz  vorzüglich  ist  der  fixierende  Blick 
des  Auges  und  der  Ausdruck  der  Aufmerksamkeit 
in  den  fest  geschlossenen  schmalen  Lippen  Der 
Schreiber  lauscht  gespannten  Geistes  auf  das  Diktat 
seines  Herrn. 

Die  Statue  in  Giseh  ist  sehr  viel  typischer  in 
Körper  und  Kopf.  Aber  auch  bei  ihr  hat  der  Blick 
eine  grosse  Lebendigkeit. 

6.  »Der  Dorfschulze«  (Schech-el-beled).  Holz. 
H.  T,io  m.  Aus  einem  Grabe  bei  Sakkärah.  Museum 
von  Giseh.  Fwfte  Dynastie. 

Das  Holz  war  ehemals  mit  feiner  Leinwand 
überzogen,  darüber  war  eine  feine  Stuckschicht  und 
darauf  die  Farbe.  Füsse  und  Fussplatte  ergänzt. 

Die  fetten  Formen  eines  älteren  Mannes  sind 
gut  beobachtet,  namentlich  am  Bauche  und  Halse. 
Die  Statue  hat  ihren  Spitznamen  davon,  dass  die  aus- 
grabenden Fellachen  ihr  Dorfoberhaupt  darin  wieder- 
zuerkennen meinten. 

7.  Kopf  des  »Dorfschulzen«.  Die  Augäpfel  sind 
aus  Quarz  und  Bergkrystall,  die  Lider  aus  Bronze,  wie 
bei  Nr.  5. 

Vielleicht  das  beste  Porträt,  das  wir  aus  der 
ägyptischen  Kunst  besitzen.  Ausser  den  sofort  als 
individuell  in  die  Augen  springenden  Zügen,  der 
niedrigen  fliehenden  Stirn,  den  vollen  Wangen,  der 
kleinen  gebogenen  Nase  und  dem  vollen  Unterkinn 
beachte  man  namentlich,  wie  vortrefflich  der  Künstler 
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DER  SCHÖNE  MENSCH. 


(TAFEL  8—12.) 


die  weichen  Teile  zwischen  Braue  und  Oberlid, 
und  den  Bau  der  Ohrmuschel  beobachtet  und  wieder- 
gegeben hat.  Trotz  dieses  »Realismus«  ist  der 
Künstler  frei  von  jeder  Kleinlichkeit  und  übermäs- 
sigen Betonung  der  Einzelheiten.  Der  Kopf  kann 
sich  den  besten  Bildnissen  aller  Zeiten  an  die  Seite 
stellen. 

8.  Die  Frau  des  Dorfschulzen.  Holz,  ehemals 
bemalt.  Höhe  o,6o  m.  Aus  demselben  Grabe  wie  Nr.  7. 
Museum  von  Giseh. 

Das  weibliche  Gegenstück  zu  dem  Dorfschulzen, 
vielleicht  seine  Frau.  Die  Arme  und  die  untere 
Hälfte  sind  verloren.  Um  den  Hals  trug  sie  einen 
breiten  Schmuck,  von  dem  die  Spuren  erkennbar 
sind.  Von  der  eingeritzten  Linie  unterhalb  der  Brüste 
an  war  das  Gewand  angegeben.  — Der  Kopf  ist 
von  wesentlich  geringerer  Arbeit  wie  der  des  Dorf- 
schulzen. Die  Züge  sind  konventionell  und  würden 
ohne  den  Körper  kaum  als  weiblich  erkannt  werden. 
Man  vergleiche  namentlich  die  Augen  mit  denen 
des  Dorfschulzen,  um  zu  erkennen,  dass  hier  eine  all- 
gemein erlernte  Stilisierung  zu  Grunde  liegt,  während 
dort  der  Natur  unmittelbar  nachgearbeitet  ist. 

9.  Statuetten  aus  Gräbern  von  Memphis.  Kalk- 
stein ; nur  die  Figur  ganz  rechts  aus  Holz.  Museum 
von  Giseh.  Aäes  Reich. 

Die  Statuetten  stellen  — mit  Ausnahme  des 
Ehepaares  rechts  oben  und  der  Holzfigur  am  rechten 
Ende  — dienende  Personen  dar,  deren  Bilder  dem 
verstorbenen  Herrn  ins  Grab  gegeben  wurden. 

Hintere  Reihe:  (von  links  nach  rechts).  Nr.  75g. 
Knieende  Frau,  die  auf  einem  Steine  Wäsche  walkt. 
Nr.  769.  Knieender  Mann,  die  Hände  im  Schoss. 
Nr.  768.  Hockender  Mann,  die  Linke  mit  klagender 
Gebärde  an  den  Kopf  legend.  Nr.  758.  Frau,  in 
einer  Schüssel  Teig  knetend.  Nr.  771.  Knabe, 
ganz  unbekleidet,  über  der  Schulter  einen  Sack,  in 
der  rechten  Hand  ein  Bündel.  Höhe  0,52  m.  — 
Ehepaar,  der  Mann  sitzend,  die  Frau  stehend.  — 
Hockender  Knabe,  mit  der  rechten  Hand  in  ein 
spitzes  Gefäss  fassend. 

Vordere  Reihe:  Nr.  760.  Knieende  Frau  mit 
kurzem  Schurz,  auf  einem  flachen  Steine,  Wäsche 
walkend,  — Frau  mit  kurzem  Schurz,  Teig  knetend. 
— Nr.  770.  (Holzstatuette).  Mann  in  langem  Mantel. 

Bei  den  beiden  vorletzten  Figuren  beachte  man, 
wie  richtig  die  Bewegung  des  Körpers  beobachtet  ist. 


10.  Mann,  eine  Gazelle  tragend.  Relief  an  der 
Wand  der  Mastaba  (Grabmal)  des  Sabu  in  Memphis. 
Altes  Reich.  Nach  Mariette-Bey,  Voyage  dans  la  Haute- 
Lgypte  I,  Taf.  6. 

Von  gröberer  Ausführung  als  die  Holzreliefs 
aus  dem  Grab  des  Hesi  (Nr.  i).  Der  Körper  des 
Tieres  ist  auf  die  Fläche  projiziert  und  die  Haltung 
des  linken  Armes  mit  einer  gewaltsamen  Verrenkung 
dieser  Lage  angepasst.  Während  der  Körper  des 
Mannes  ganz  konventionell  ist,  ist  das  Gesicht  nicht 
ohne  individuelle  Züge.  Am  besten  gelungen  isf 
der  Kopf  der  Gazelle. 

KUNST  DES  MITTLEREN  REICHES 

(2200 — 1800  V.  C.  oder  früher .) 

11.  Horfuabra,  Mitregent  König  Amenemhats  III. 
Holz.  Höhe  1,35  m.  Aus  seinem  Grabe  bei  der  Pyra- 
mide von  Dahschur.  Nach  de  Morgan,  Fouilles  ä Dah- 
chour  1894,  Taf.  33  — 35.  Zwölfte  Dynastie.  Um 
2100  V.  C. 

Bei  der  Auffindung  war  die  Statue  mit  einem 
dünnen  grauen  Überzug  bedeckt,  der  sofort  abfiel. 
Der  Rand  des  Kopftuches  an  Stirn  und  Brust,  die 
Brauen,  die  Lider,  der  Bart,  der  Halsschmuck,  die 
Brustwarzen,  die  Nägel  an  Händen  und  Füssen 
waren  mit  dünnen  Goldblättchen  belegt.  Ein  schmaler 
Schurz  aus  demselben  Metall  umgab  die  Hüften. 
Augen  und  Bart  waren  herabgefallen  und  sind  bei 
der  Aufnahme  der  beiden  Ansichten  auf  Taf.  1 1 
noch  nicht  wieder  angefügt,  wohl  aber  auf  Taf.  12. 
Auf  dem  Kopf  trug  die  Statue  das  Hieroglyphen- 
zeichen Ka  (zwei  im  Ellenbogengelenk  gebogene 
Arme),  zum  Zeichen,  dass  sie  das  »Doppelbild«  des 
Prinzen  ist.  — Die  schlanken  Verhältnisse  und  die 
feine  Durcharbeitung  mancher  Einzelheiten,  wie  z.  B. 
der  Kniee  und  der  Gegend  um  den  Nabel,  ver- 
leihen der  Statue  einen  hohen  Reiz.  Das  Grund- 
schema ist  aber  das  alte  steife,  das  von  jedem 
ägyptischen  Künstler  beibehalten  wird,  auch  dann, 
wenn  er  manche  Einzelform  aus  eigener  Beobachtung 
richtiger  wiederzugeben  vermag.  Zu  einem  Ver- 
ständnis der  Mechanik  des  menschlichen  Körpers  ist 
die  ägyptische  Kunst  nicht  gelangt. 

12.  Kopf  des  Horfuabra.  Mit  eingesetzten 
Augen  und  angesetztem  künstlichem  Bart.  Obwohl 
der  Kopf  deutlich  ein  Porträt  sein  soll , sind  die 
Züge  doch  weit  mehr  einem  allgemeinen  Typus  an- 
genähert als  bei  den  Bildnissen  aus  der  Zeit  des 
alten  Reiches. 
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13.  Links:  Büste  eines  Königs.  Grauer  Granit. 
Höhe  I m.  Aus  dem  Fayum.  Museum  von  Giseh. 

Auf  dem  Kopfe  eine  sehr  grosse  Perücke.  Un- 
ägyptischer  Backenbart.  Auf  den  Schultern  ein 
Fell.  Der  Kopf  des  Tieres  liegt  auf  der  linken,  eine 
Tatze  auf  der  rechten  Schulter.  Auf  der  Brust 
seltsame  Gehänge.  — Die  Statue  wird  einer  kleinen 
Klasse  von  Denkmälern  zugewiesen,  die  man  früher 
mit  der  Herrschaft  der  Hyksos,  asiatischer  Hirten- 
stämme, über  Ägypten  in  Verbindung  brachte  (um 
lyoo  V.  C.).  Doch  ist  es  wahrscheinlicher,  dass  sie 
von  einer  lokalen  ägyptischen  Kunstschule  aus 
dem  Ende  des  mittleren  Reiches  herrühren.  Das 
breite  knochige  Gesicht  unserer  Statue  weicht  von 
dem  gewöhnlichen  ägyptischen  Typus  ab. 

KUNST  DES  NEUEN  REICHES 

(Ehva  1600 — 1100  V.  C.) 

13.  Rechts:  Büste  einer  Frau.  Kalkstein.  Höhe 
0,505  m.  Florenz,  Museo  archeologico. 

Sie  trägt  eine  sehr  grosse  Perücke,  den  üblichen 
Halsschmuck  und  ein  enganliegendes  Gewand.  In 
der  Linken  hält  sie  Blüten.  Der  Kopf  ist  ein  Bei- 
spiel für  ein  nichtidealisiertes  Porträt  aus  der  Zeit 
des  neuen  Reiches. 

14.  Kopf  Thutmosis  III.  Granit.  Überlebensgross. 
Aus  Karnak.  London,  British  Museum.  18.  Dynastie. 
Um  ißoo  V.  C. 

Der  König  trägt  den  Helm  mit  der  Uräus- 
Schlange  und  einen  künstlichen  Bart  (abgebrochen.) 

Die  derbe  Stilisierung  des  runden  Gesichtes 
ist  im  wesentlichen  durch  das  harte  Material  und 
die  grossen  Abmessungen  bedingt.  Bisweilen  werden 
allerdings  in  dieser  Zeit,  trotz  des  harten  Stoffes, 
von  den  ägyptischen  Künstlern  ausserordentlich 
feine  Wirkungen  erzielt,  wie  die  Köpfe  auf  Taf.  17 
zeigen. 

15.  Links:  Königin  Aahmes,  Gemahlin  Thut- 
mosis I.,  Mutter  der  wegen  ihrer  energischen  Regierung 
bekannten  Königin  Hatschepsut.  18.  Dynastie.  Um 
1500  V.  C.  Relief  am  Tempel  von  Deir  el  Bahari. 
Nach  Naville,  The  temple  of  Deir  el  Bahari,  Taf.  ii. 

Sie  trägt  die  Geierhaube,  Halsschmuck  und 
ein  weisses  Gewand,  das  durch  Bänder  über  den 
Schultern  gehalten  wird.  Die  erhaben  gearbeitete 
Augenbraue  und  der  Strich  vom  Augenwinkel  zum 
Ohr  hin  deuten  die  Schminke  an. 


15.  Rechts:  Relief.  Kalkstein.  H.  1,15  m. 
Museum  von  Giseh.  Aus  einem  Grabe  der  18.  Dynastie  in 
der  Nähe  der  grossen  Pyramiden. 

Im  oberen  Felde  sitzen  der  Verstorbene  (Ptha- 
mai)  und  seine  Frau  auf  Sesseln.  Diesseits  der 
Sessel  ihre  zwei  Söhne.  Die  Schwester  des  Ver- 
storbenen, Ti,  reicht  ihm  eine  Schale.  Hinter  ihr 
musizierende  Mädchen.  Unten  meisselt  ein  Arbeiter 
an  einem  Sarkophage  oder  Tempelchen,  ein  an- 
derer trägt  einen  Korb  fort.  Ein  Aufseher  steht  da- 
bei. — Die  freie  und  richtige  Bewegung  des  meisseln- 
den  Arbeiters,  auch  die  Armhaltung  des  Aufsehers 
sind  etwas  auf  ägyptischen  Reliefs  ungewöhnliches. 
Es  ist  möglich,  dass  das  Relief  in  die  Zeit  des  »ketze- 
rischen« Königs  Amenophis  IV.  (Chuenaten)  gehört, 
der  die  Verehrung  der  alten  Götter  durch  den  Kul- 
tus des  Sonnengestirns  ersetzen  wollte  und  unter 
dem  eine  naturalistische  Kunstrichtung  sich  von  den 
alten  Stilregeln  frei  zu  machen  suchte.  Aber  das 
eine  wie  das  andere  waren  nur  von  kurzer  Dauer. 

16.  Links:  Kopf  einer  Königin.  Früher  für 
Taia,  Mutter  Amenophis  IV.  gehalten;  jetzt  für  Mutnezemt 
(Mutnosmit),  die  Mutter  des  Horemheb  erklärt.  Harter 
Kalkstein.  Höhe  0,24  m.  Aus  Theben.  Museum  von 
Giseh.  18.  Dynastie.  Um  lyoo  v.  C. 

Die  Königin  trägt  einen  hohen , in  seinem 
unteren  Teil  geschuppten  Kopfschmuck,  an  dem 
vorne  die  Uräus-Schlange,  das  Abzeichen  der  könig- 
lichen Würde,  sass.  Die  schmalen  langgestreckten 
mandelförmigen  Augen,  der  breite  Mund  mit  den 
fest  aufeinander  gelegten,  aber  vollen  Lippen,  der 
feine  Nasenrücken  mit  dem  Gegensatz  der  geblähten 
Nasenflügel,  endlich  der  zarte  Umriss  des  Unter- 
gesichts verleihen  dem  Kopfe  einen  eigentümlich 
reizvollen  Ausdruck.  Wir  haben  hier  nichts  mehr 
von  dem  kräftigen  Realismus  der  Kunst  des  alten 
Reiches , sondern  ein  deutliches  Bestreben  nach 
Idealisierung  auf  Grund  eines  Schönheitskanons. 

Textabbildung  i giebt  eine  andere  Aufnahme  desselben 

Kopfes  nach  dem  Abguss. 

16.  Rechts:  Kopf  des  Horemheb,  des  letzten 
Königs  der  18.  Dynastie.  Schwarzer  Granit.  Höhe  0,77  m. 
Aus  Theben.  Museum  von  Giseh. 

Der  König  trägt  über  dem  Kopftuch,  an  dem 
vorne  die  Uräus-Schlange  sitzt,  den  Kriegshelm. 
Neben  dem  Helm  das  obere  Ende  eines  grossen 
Scepters , das  in  einen  Widderkopf  endigt.  Die 
Ähnlichkeit  mit  dem  Kopfe,  der  für  seine  Mutter 
gehalten  wird  (auf  derselben  Tafel),  ist  nicht  zu 


IO 


DER  SCHÖNE  MENSCH. 


(TAFEL  17-19.) 


verkennen.  Man  vergleiche  namentlich  die  Augen 
mit  dem  auffallend  grossen  Abstand  des  Oberlides 
von  der  Braue,  und  die  feine  schmalrückige  Nase 
mit  ihren  weitausladenden  Nasenflügeln.  Die  Arbeit 
ist  trotz  des  sehr  harten  Materials  ausserordentlich 
fein  und  giebt  die  weichen  Einzelformen  an  Augen, 
Wangen  und  Mund  vortrefflich  wieder. 

17.  Seti  I.  Relief  an  dem  von  Seti  I.  begonnenen, 
von  Ramses  II.  vollendeten  Tempel  des  Osiris  in  Abydos. 
Kalkstein.  Nach  Mariette,  Voyage  dans  laHaute-Egypte  I, 
Taf  23.  ig.  Dynastie.  Etwa  1400 — 1200  v.  C. 

Porträt  des  Königs  Seti  I.,  mit  dem  Kriegs- 
helm und  der  Uräus-Schlange,  in  reichem  Hais- 
und Armschmuck,  um  die  Hüften  den  feingefältelten 
Schurz.  Auf  der  Hand  trägt  er  eine  Statuette  der 
Wahrheit.  Das  ganz  flache  Relief  ist  mit  ungemeiner 
Sauberkeit  und  Delikatesse  gearbeitet.  Die  dekorative 
Kunst  der  Ägypter  erreicht  im  Zeitalter  der 
Ramessiden  ihren  Höhepunkt,  indem  sie  mit  einer 
bewundernswerten  Beherrschung  des  harten  Materials 
einen  ausserordentlich  feinen  Geschmack  verbindet. 
Bei  manchem,  wie  z.  B.  den  Händen  unseres  Reliefs, 
ist  der  ägyptische  Künstler  trotzdem  völlig  hilflos, 
während  ihm  andrerseits  der  Kopf,  namentlich  in 
Nase  und  Mund,  vortrefflich  geglückt  ist, 

18.  Links:  Ramses  II.  (Ramese).  Granit.  Museum 
von  Turin,  ig.  Dynastie. 

Der  König  sitzt  in  voller  Bekleidung  mit  Helm 
und  Krummstab  auf  dem  Throne.  Vorne  am  Thron 
in  kleiner  Gestalt  einer  seiner  Söhne  mit  einem 
grossen  Wedel.  Im  Rücken  des  Königs  ist  der 
traditionelle  Pfeiler  stehen  gelassen.  Die  unzähligen 
Falten  des  enganliegenden  Gewandes,  der  Hals- 
schmuck und  die  Ziselierung  des  Helmes  sind  aufs 
sorgfältigste  wiedergegeben.  Im  Kopfe  ist  zwar 
durch  die  gekrümmte  Nase  eine  gewisse  Porträt- 
ähnlichkeit angestrebt,  doch  hat  das  Gesicht  bei 
weitem  nicht  den  trotz  aller  Stilisierung  individuellen 
Ausdruck,  den  wir  bei  den  Köpfen  des  Horemheb 
und  seiner  Mutter  (Taf.  16)  fanden. 

18.  Rechts:  Chefren  (Chafra),  der  Erbauer  der 
grössten  der  drei  Pyramiden  von  Giseh.  Diorit.  H.  1,68  m. 
Gefunden  bei  dem  grossen  Sphinx  von  Giseh.  Museum 
von  Giseh. 

Der  König  sitzt  auf  einem  Thron,  dessen  Vorder- 
beine mit  Löwenköpfen  und  Löwenklauen  verziert 
sind.  Die  Statue  trägt  den  Namen  des  Königs 


I.  Ägyptische  Königin  (Tafel  16). 


Chefren  und  man  glaubte  daher  früher,  dass  sie  in 
der  Zeit  des  alten  Reiches  gearbeitet  worden  sei. 
Neuerdings  verlegt  man  aber  aus  einleuchtenden 
stilistischen  Gründen  ihre  Ausführung  in  die  Zeit 
der  26.  Dynastie  (Saitisches  Reich,  seit  yoo  v.  C.),  eine 
Periode  der  Renaissance,  in  der  man  in  Kunst  und 
Schrift  das  alte  Reich  nachahmte  und  seine  Denk- 
mäler wieder  herstellte.  Auch  der  grosse  Sphinx 
von  Giseh  wird  jetzt  in  diese  Zeit  gesetzt.  Bei  der 
Statue  des  Chefren  spricht  namentlich  die  sehr  starke 
Politur  der  Oberfläche  für  die  Richtigkeit  der  jüngeren 
Ansetzung. 

19,  Links:  Priesterin  Tui.  Hartes  Holz.  Aus 
einem  Grabe  bei  Gurnah.  Paris,  Louvre.  Nach  Fondation 
Piot,  Monuments  et  Memoires  II,  1895,  Taf.  2.  — 
20. — 22.  Dynastie.  Um  1000  v.  C. 

Die  Priesterin  trägt  in  der  Linken  ein  Musik- 
instrument, das  sogenannte  Menat.  Ihr  eng  anliegen- 
des Gewand  lässt  die  rechte  Brust  frei.  Die  Um- 
risse der  Körperformen  kommen  klar  zum  Ausdruck, 
und  die  speziflsch  weiblichen  Proportionen  von  Brust- 
und  Hüftbreite  sind  ungleich  besser  beobachtet,  als 
es  die  Kunst  des  alten  Reiches  vermochte  (vgl.  die 
schmalhüftige  Gestalt  auf  Taf.  8).  Die  Unterschiede 
im  Knochenbau  des  männlichen  und  weiblichen 
Körpers  werden  auch  von  der  griechischen  Kunst 


(TAFEL  19—20.) 
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erst  auffallend  spät,  nämlich  erst  zu  Beginn  der 
Epoche  der  Phidias,  vollständig  erfasst,  während  sie 
an  manchen  altertümlichen  syrisch -phönikischen 
Bildwerken  (Astarte -Idolen)  sogar  übertrieben  be- 
tont sind.  Die  Richtigkeit  in  der  Gesamtanlage  der 
Holzfigur  der  Tui  darf  aber  nicht  darüber  hinweg- 
täuschen, dass  der  Künstler  sich  doch  mit  einer 
äusserlichen  Beobachtung  begnügte  und  kein  Ver- 
ständnis für  die  inneren  Zusammenhänge  hatte;  so 
ist  z.  B.  am  rechten  Arm  weder  das  Ellenbogen- 
noch  das  Handgelenk  richtig  markiert.  Wir  er- 
halten nicht  die  Empfindung,  dass  dieser  Körper 
sich  biegen  oder  beim  Schreiten  sich  richtig  in  den 
Hüften  bewegen  könnte.  — Der  Reiz  des  ovalen 
Gesichtes  mit  seinen  schrägstehenden  mandelförmigen 
Augen  beruht  nicht  zum  geringsten  auf  dem  Kontrast 
der  feinen  Züge  zu  der  schweren  Umrahmung  mit 
einer  riesigen  Perücke. 

Ein  ähnliches  Holzfigürchen  bilden  wir  im  Text  (Abb.  la) 
in  Seitenansicht  ab. 

19.  Rechts:  Amenerdis,  Fürstin  von  Theben, 
Schwester  des  äthiopischen  Königs  Schabaka.  Aus  der 
Zeit  der  Herrschaft  der  Äthiopen  über  Ägypten.  8.  Jahr- 
hundert V.  C.  Alabaster.  Höhe  1,67  m.  Museum  von 
Giseh. 

Sie  trägt  eine  Haube,  an  der  sich  vorne  zwei 
Schlangen  und  dazwischen  ein  Geierkopf  befinden. 
Darüber  ein  Kranz  von  Federn.  In  der  linken 
Hand  hat  sie  einen  Wedel,  in  der  rechten  das  Menat 
(Musikinstrument).  In  den  Hauptzügen  ist  der  Köiper 
nach  demselben  Kanon  gearbeitet,  wie  bei  der  Tui. 
Doch  ist  die  Oberfläche  ungleich  weniger  durch- 
modelliert und  zeigt  schon  die  Glätte  und  Leblosig- 
keit, die  für  die  folgende  Zeit,  die  Periode  der 
Herrscher  von  Sais  (26.  Dynastie)  charakteristisch  ist. 

SAITISCHE  KUNST  (700-500  v.  C.)  UND 
SPÄTZEIT. 

20.  Links:  Hophra  (Apries),  der  Vorgänger  des 
Amasis  und  vorletzte  der  selbständigen  Könige  Ägyptens. 
(26.  Dynastie.)  588 — 570  v.  C.  — Schwarzer  Basalt. 
London,  British  Museum. 

Der  König,  in  Kopftuch  und  Schurz,  kniet,  in- 
dem er  mit  beiden  Händen  einen  kleinen  Schrein, 
die  Nachbildung  eines  Tempels,  vor  sich  hält,  in 
dem  eine  Statue  des  Osiris  mit  Doppelkrone,  Krumm- 
stab und  Geissei  sichtbar  wird.  Die  Stilisierung 


des  Körpers  wie  des  Kopfes  ist  glatt  und  ausdrucks- 
los. Die  Kunst  ist  in  dieser  Periode  vollständig 
der  Erstarrung  in  typischen  Formen  anheimgefallen. 

20.  Mitte:  Uabra.  Grauer  Granit.  Höhe  0,95  m. 
Paris,  Louvre.  — 26.  Dynastie.  Etwa  700 — 526  v.  C. 

Der  Dar  gestellte,  ein  ägyptischer  Grosser,  ist 
in  der  Haltung  abgebildet,  die  den  Orientalen  als 
der  vollkommenste  Ausdruck  der  Ruhe  gilt,  indem 
die  Kniee  an  den  Körper  angezogen  und  die  Arme 
verschränkt  darüber  gelegt  sind.  Das  Gewand  ist 
ohne  jede  Rücksicht  auf  die  natürlichen  Falten 
wiedergegeben , indem  der  Körper  wie  in  einem 
elastischen  Sacke  steckt,  der  überall  fest  am  Körper 
anliegt,  gleichsam  vom  Körper  angezogen  wird. 
Nur  die  rechte  Hand  tritt  oben  etwas  aus  dem  Ge- 
wände heraus.  Das  Schema  leistet  vielleicht  das 
äusserste , was  an  tektonischer  Stilisierung  der 
menschlichen  Gestalt  möglich  ist.  Die  harten  Züge 
des  mit  einem  Tuche  bedeckten  Kopfes  entbehren, 
obwohl  sie  kaum  porträtmässig  zu  nennen  sind, 
nicht  einer  gewissen  individuellen  Kraft.  Der  Kopf 
gehört  mit  zu  den  besten  Leistungen  der  sai'tischen 
Kunst. 

20.  Rechts:  Necht-har-heb,  YJaE\gvonj82 — 564 
V.  C.,  in  einer  Periode,  in  der  Ägypten  sich  für  kurze 
Zeit  von  Persien  unabhängig  gemacht  hatte.  — Kalk- 
stein. Höhe  1,39  m.  Paris,  Louvre. 

Die  Stellung  ist  dieselbe  wie  die  des  Apries 
(auf  derselben  Tafel  links).  Die  Tracht  ist  bei  beiden 
nicht  die  des  gewöhnlichen  Lebens  (vgl.  die  Statue 
Ramses  des  II.  Taf  18),  sondern  der  einfache  Schurz 
der  alten  Zeit.  Um  die  Starrheit  ganz  zu  empfinden, 
der  die  ägyptische  Kunst  durch  die  beständige 
handwerksmässige  Wiederholung  derselben  Typen 
verfallen  war,  vergleiche  man  mit  dieser  Figur  die 
auf  dieselbe  Art  knieende  Statue  aus  dem  alten 
Reich  Taf.  9 (hinten  die  zweite  von  links),  die  zwar 
im  einzelnen  weniger  durchgeführt,  aber  im  Gesamt- 
eindruck ungleich  lebendiger  ist.  An  der  Statue 
des  Necht-har-heb  sind  an  manchen  Formen,  wie 
dem  Hals,  den  Armgelenken  und  dem  Teile  zwischen 
Brust  und  Nabel  schon  die  Einflüsse  der  entwickelten 
griechischen  Kunst  bemerkbar,  die  später  noch  mehr 
zu  einer  unerquicklichen  Mischung  des  ägyptischen 
Schematismus  mit  Formen  einer  freien  Kunst  ge- 
führt haben. 
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21.  Relief  vom  Horustempel  in  Edfu,  ^er  von 

den  Ptolemäern  (323— jo  v.  C.)  an  der  Stelle  eines 
älteren  Tempels  erbaut  wurde.  Nach  Mariette,  Voyage 
dans  la  Haute-Egypte  II,  Taf.  71. 

Dargestellt  ist  der  König,  dem  von  der  Göttin 
Necheb  (rechts  stehend,  mit  der  Geierhaube  und  der 
weissen  Krone  von  Oberägypten)  und  der  Göttin 
Uati  (links,  mit  der  roten  Krone  von  Unterägypten) 
die  aus  der  Vereinigung  der  beiden  Kronen  ent- 
standene Doppelkrone  als  Symbol  der  Herrschaft 
über  beide  Länder  aufs  Haupt  gesetzt  wird.  Das 
Relief  ist  vertieft  in  den  Stein  eingeschnitten  (relief 
en  creux).  Die  Proportionen,  namentlich  die  der 
Frauen,  sind  von  übertriebenster  Schlankheit.  Das 
Relief  ist  zwar  dekorativ  nicht  ohne  Wirkung, 
zeigt  aber  die  ptolemäische  Kunst  in  einen  bis  ans 
Hässliche  streifenden  Manierismus  verfallen. 


22.  Gastmahl  mit  Musikantinnen  und  Tänze- 
rinnen. Wandgemälde  aus  einem  thebanischen  Grabe 
d&r  18.  Dynastie.  London,  British  Museum.  Nach  Original- 
photographie. 

Oben  sitzen  links  auf  Sesseln  je  zwei  Ehepaare, 
denen  nackte  Dienerinnen  (von  der  ersten  ist  nur 
die  Hand  erhalten)  gefüllte  Trinkschalen  reichen. 
Dann  folgen  vier  Männer  auf  Stühlen  mit  Blüten 
in  den  Händen.  Die  Kahlköpfigen  sind  Priester. 
Unten  sitzen  vier  Musikantinnen,  von  denen  eine 
die  Flöte  bläst  und  drei  andere  singen,  indem  sie  mit 
den  Händen  den  Takt  dazu  schlagen.  Neben  ihnen 
tanzen  zwei  nackte  Mädchen  in  lebhafter  Bewegung. 
Rechts  ein  Aufbau  von  gefüllten  Weinkrügen. 

Wir  haben  diese  Probe  ägyptischer  Wand- 
malerei ausserhalb  des  historischen  Zusammenhanges 
an  den  Schluss  gestellt,  weil  die  Wiedergabe  des 
Körperlichen  in  der  Malerei  in  den  verschiedenen 
Epochen  keine  wesentlichen  Unterschiede  auf  weist. 
Die  Malerei  bleibt  bei  den  Ägyptern  eine  reine 
Dekorationskunst,  deren  Ausdrucksmittel  nicht  über 
die  einer  kolorierten  Zeichnung  hinausgehen.  Da 
es  stets  nur  auf  die  Gesamtwirkung  ankommt,  so 
taucht  das  Problem  einer  strengen  zeichnerischen 
Durcharbeitung  des  menschlichen  Körpers  überhaupt 
nicht  auf.  Auch  kommt  man  nur  wenig  über  die  Profil- 


la.  Ägyptische  Ilolzfigur  (zu  Tafel  19). 


Stellung  hinaus.  Dagegen  gelingt,  soweit  es  innerhalb 
des  Silhouettenstils  möglich  ist,  die  Darstellung 
lebhafter  Bewegungen  nicht  übel,  wie  die  tanzenden 
Mädchen  unserer  Tafel  zeigen. 


13 


GRIECHISCHE  KUNST. 


EPOCHE  DES  ALTERTÜMLICHEN  STILS. 

(Bis  rund  460  v.  C.) 

23.  Apollon  von  Tenea.  Marmor.  Höhe  1,53  m. 
Gefunden  in  der  Nähe  von  Korinth  an  der  Stelle  des 
alten  Tenea.  Seit  1854  in  der  Glyptothek  zu  München. 
Entstanden  etwa  gegen  die  Mitte  des  6.  Jahrhunderts  v.  C. 

Diese  Statue  gehört  in  mehr  als  einer  Beziehung 
an  die  Spitze  der  Denkmäler,  die  die  Auffassung 
des  menschlichen  Körpers  in  der  griechischen  Kunst 
vorführen  sollen.  Sie  ist  das  am  besten  gearbeitete 
Stück  einer  ganzen  Klasse  ähnlicher,  an  den  ver- 
schiedensten Orten  Griechenlands  gefundener  Statuen, 
an  denen  die  Künstler  des  sechsten  Jahrhunderts 
V.  C.  den  ruhig  stehenden  männlichen  Körper  zu 
gestalten  lernten.  Sie  zeigt  aber  auch  deutlicher 
als  alle  anderen  altertümlichen  Bildwerke,  was  die 
Künstler  jener  Zeit  wollten  und  wie  sie  der  Natur 
gegenüberstanden.  Sie  nahmen  sich  das  einfachste 
Problem : den  muskelkräftig  entwickelten  Körper 
des  Jünglings,  und  brachten  ihn  in  die  vollkommene 
Gleichgewichtslage.  Die  Füsse  stehen  fest  auf  dem 
Boden ; der  eine,  in  der  Regel  der  linke,  ist  etwas 


vorgesetzt,  aber  so,  dass  der  Körper  gleichmässig 
auf  beiden  Beinen  ruht.  Die  Kniee  sind  stramm 
durchgedrückt.  Die  Arme  hängen  am  Körper  herab, 
der  Kopf  schaut  starr  gerade  aus.  Das  Schema 
dieser  »Rekrutenstellung«  ist  so  lange  immer  von 
neuem  durchgearbeitet  und  verbessert  worden,  bis 
die  Künstler  die  Grundformen  und  inneren  Zusammen- 
hänge des  Körpers  erfasst  und  bis  sie  die  einzelnen 
Muskellagen  im  wesentlichen  richtig , wenn  auch 
noch  nicht  ohne  Härte,  wiederzugeben  vermochten. 
Der  Apollon  von  Tenea  bezeichnet  gegenüber  von 
roheren  und  handwerksmässigeren  älteren  Versuchen 
eine  Stufe,  auf  der  der  Grundbegriff  des  Körpers, 
ein  durch  elastische,  scharf  begrenzte  Bänder  zu- 
sammengehaltenes Knochengerüst,  schon  mit  grosser 
Lebendigkeit  zum  Ausdruck  kommt.  Im  einzelnen 
dagegen  ist  die  Durcharbeitung  noch  ungleichmässig. 
Vortrefflich  sind  die  Füsse  mit  den  feinen  Knöcheln 
(vgl.  auch  Taf.  24  links  oben),  die  Unterschenkel 
mit  dem  kräftig  hervortretenden  Schienbein  und 
dem  scharf  abgesetzten  Wadenmuskel,  die  durch- 
gedrückten Kniee  mit  den  gespannten  Muskeln  und 
der  hart  heraustretenden  Kniescheibe,  endlich  auch 
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DER  SCHÖNE  MENSCH. 


(TAFEL  24.) 


die  Gesamtanlage  der  übermässig  kräftigen  Ober- 
schenkel. Auch  die  Arme  zeugen  von  demselben 
guten  Verständnis.  Dagegen  sind  die  Schultern 
und  die  Brustmuskeln  sehr  schematisch  angelegt 
und  begrenzt,  und  gänzlich  von  dem  Naturvorbilde 
entfernt  ist  der  Rumpf.  Nicht  nur  dass  von  dem 
Heraustreten  des  Brustkorbes,  der  Lagerung  der 
langen  geraden  Bauchmuskeln,  der  Vorwölbung  des 
Bauches  u.  s.  w.  noch  nichts  beobachtet  ist,  der 
ganze  Mittelteil  des  Körpers  ist  auch  viel  zu  schmal 
und  flach  ausgefallen,  und  die  Einziehung  über  den 
Hüften  ist  stark  übertrieben  , fast  als  habe  der 
Künstler,  sich  seiner  Schwäche  bewusst,  diese  Partien 
möglichst  klein  angelegt.  Die  Durcharbeitung  des 
Rumpfes  überliess  er  seinen  Nachfolgern,  die  mit 
bewundernswerter  Konsequenz  da  fortfuhren , wo 
dem  Vorgänger  die  Gestaltungskraft  versagte  und 
er  sich  mit  einer  allgemeinen,  ihm  bereits  über- 
kommenen Eormulierung  begnügt  hatte.  In  diesem 
Weiterbauen  auf  dem  einmal  Errungenen,  in  dem 
logischen,  schrittweisen  Vorwärtsgehen  in  der  künst- 
lerischen Bezwingung  der  Naturformen  beruht  das 
Geheimnis  des  Grosswerdens  der  griechischen 
Plastik. 

Wie  im  Körper,  so  hat  der  Künstler  auch  im 
Kopfe  vor  allem  das  Wesentliche  des  Knochen- 
gerüstes zu  erfassen  gesucht.  Der  Brauenrand,  die 
Backenknochen,  das  vorspringende  Kinn  geben  die 
Grundlinien,  zwischen  die  die  weichen  Teile,  Mund 
und  Augen,  eingelagert  sind.  (Über  diese  vgl.  unten 
zu  Taf.  41.)  Das  Llaar,  diese  schwierigste  Aufgabe 
für  den  Bildhauer,  fasste  er  als  eine  grosse  zu- 
sammenhängende gewellte  Masse  auf,  deren  weiche 
Natur  ihm  für  seine  Zeit  ganz  gut  wiederzugeben 
gelungen  ist. 

Man  vergleiche  nun  diese  altgriechische  Statue 
mit  ähnlichen  Erzeugnissen  der  Ägypter.  (Taf  4 
und  II.)  Selbst  die  hübsche  Holzfigur  des  Horf- 
uabra  (Taf.  ii)  wird  neben  dem  Apollon  saft-  und 
kraftlos;  sie  sieht  aus  wie  eine  ausgestopfte  Hülle, 
in  der  keine  Knochen  stecken.  Der  Apollon  ist  in 
all  seiner  Steifheit  neben  ihm  ein  Kerl  von  strotzen- 
der Kraft.  Das  kommt,  weil  der  eine  Künstler 
mit  seiner  Beobachtung  an  dem  Äusserlichen  haften 
geblieben  ist,  der  andere  aber  das  Wesen  der  Sache 
erfasst  hat.  Diese  Grundunterschiede  zwischen  der 
griechischen  und  ägyptischen  Kunst  lassen  es  als 
nicht  nötig  erscheinen , eine  Beeinflussung  der 
griechischen  Kunstanfänge  durch  jene  anzunehmen. 


Zwar  stimmt  das  Standschema  der  griechischen 
Jünglingsfigur  in  den  Grundzügen  mit  dem  der  ägyp- 
tischen Statuen  überein , aber  auch  den  ältesten 
griechischen  Bildwerken  dieser  Art  fehlt  der  Pfeiler 
im  Rücken,  von  dem  die  Ägypter  niemals  losge- 
kommen sind.  Ausserdem  ist  das  Standschema  in 
der  That  so  einfach,  dass  es  die  Griechen  ebenso- 
gut selbst  erfunden  haben  können.  Historisch  be- 
weisen lässt  sich  weder  das  eine  noch  das  andere. 
Aber  auch  angenommen,  dass  den  Griechen  das 
ägyptische  Standschema  etwa  durch  Erzeugnisse  der 
Kleinkunst  sehr  frühe  bekannt  geworden  ist,  so 
haben  sie  doch  sofort  diese  Anregung  auf  ihre 
eigene  Art  verwertet,  gerade  wie  sie  die  phönikischen 
Schriftzeichen  übernahmen,  um  sogleich  etwas  ganz 
anderes,  das  griechische  Alphabet,  daraus  zu  machen. 

Über  die  Bedeutung  der  Jünglingsfiguren,  die 
man  kurzweg  als  Apollostatuen  zu  bezeichnen  pflegt, 
lässt  sich  nicht  in  jedem  Ealle  sicherer  Aufschluss 
gewinnen.  Ein  Koloss  dieser  Art  von  über  6 m 
Höhe,  von  dem  beträchtliche  Bruchstücke  auf  der 
Insel  Delos  erhalten  sind,  stellte  sicher  Apollon  dar. 
Da  die  Statue  von  Tenea  jedoch  nach  den  Eund- 
berichten  auf  einem  Grabe  gestanden  zu  haben 
scheint,  so  wird  man  ihr  die  Bedeutung  eines  Bild- 
nisses des  Verstorbenen  beigelegt  haben. 

24.  Füsse  aus  drei  Jahrhunderten.  Oben  links: 
Fuss  des  Apollon  von  Tenea.  6.  Jahrhundert  v.  C. 

Nach  altertümlicher  Art  ist  der  Euss  platt  auf 
den  Boden  aufgesetzt  und  gerade  nach  vorn  gerichtet. 
Das  Eussblatt  ist  steil,  aber  nicht  gewölbt.  Die 
Zehen  sind  lang  und  dünn,  gerade  nebeneinander 
gelegt,  mit  stark  markierten  Gelenken. 

Oben  reclits : Fuss  der  Bronzestatue  des  Apollon 
in  Neapel  (Tafel  82).  5.  Jahrhundert  v.  C. 

Ein  Euss  von  ausserordentlicher  Eeinheit  des 
Baues.  Das  Eussblatt  ist  flach,  die  Zehen  sind  kurz 
und  dünn.  Die  kleine  Zehe  ist  verkümmert  und 
etwas  in  die  Höhe  gezogen.  Der  feine  runde 
Knöchel  springt  stark  heraus. 

Unten  rechts : Fuss  des  praxitelischen  Hermes 
in  Olympia  (Tafel  156).  Mitte  des  4.  Jahrhunderts  v.  C. 

Von  sehr  kräftigem  athletischen  Bau,  stark- 
knochig, fleischig,  mit  hoch  gewölbtem  Eussblatt. 

Unten  links:  Fuss  des  Schabers  (Apoxyomenos) 
von  Lysipp  (Tafel  163).  Zweite  Häljte  des  4.  Jahr- 
hunderts V.  C. 
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(TAFEL  25—26.) 


DER  SCHÖNE  MENSCH. 


Er  ist  von  grosser  Schlankheit.  Das  Fussblatt 
ist  schmal.  Die  Zehen  sind  ausserordentlich  lang, 
entsprechend  den  von  Lysipp  eingeführten  sehr 
schlanken  Proportionen. 

25.  Links:  Apollon.  Bronzestatuette  in  London, 
British  Museum.  Höhe  0,185 

In  der  Haartracht,  der  Stellung  und  den  Attri- 
buten — auf  der  rechten  Hand  ein  Hirsch,  in  der 
Linken  ist  ein  Bogen  zu  ergänzen  — stimmt  die 
Statuette  mit  einer  Gestalt  auf  Münzen  von  Milet 
überein,  in  welcher  man  eine  Nachbildung  des  ehernen 
Apollon  Philesios  erkannt  hat,  den  der  äginetische 
Künstler  Kanachos  für  den  Tempel  des  Apollon 
Didymaios  bei  Milet  gearbeitet  hatte.  Die  Statuette 
ist  also  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  eine  kleine 
Kopie  jenes  Kultbildes.  Trotzdem  sie  in  jüngerer 
Zeit  gearbeitet  ist,  giebt  sie  uns  nicht  nur  das  all- 
gemeine Schema,  sondern  wohl  auch  im  einzelnen 
die  Hauptzüge  richtig  wieder.  Die  Blütezeit  des 
Kanachos  fällt  gegen  das  Ende  des  6.  JaJirhunde7-ts  v.  C. 
Man  sieht  bei  einem  Vergleich  mit  dem  Apoll  von 
Tenea  sofort,  welche  grossen  Fortschritte  gemacht 
sind.  Die  Stellung  der  Füsse  ist  noch  die  alte,  aber 
die  Hände  sind  nicht  mehr  an  die  Schenkel  angelegt, 
sondern  vorgestreckt.  Vor  allem  ist  aber  der  Rumpf 
in  seiner  Anlage  ungleich  richtiger  gelungen,  wenn 
auch  die  Hüften  noch  übermässig  schmal  sind. 

25.  Rechts:  Bronzestatuette  eines  Jünglings. 

(Drei  Ansichten.)  Athen,  Akropolis.  Höhe  0,27  m. 

Die  Haltung  ist  im  wesentlichen  dieselbe  wie 
bei  der  vorigen  Statuette  Jedoch  sind  die  Propor- 
tionen andere.  Der  Kopf  ist  im  Verhältnis  zum 
Körper  grösser  als  an  dem  Apollon,  die  Beine  sind 
kürzer,  der  Rumpf  kräftiger,  die  etwas  abfallenden 
Schultern  und  der  Brustkorb  sehr  viel  breiter.  Auf 
die  Einzelheiten  der  Brust-  und  Bauchmuskulatur 
dürfen  wir  den  Vergleich  deshalb  nicht  ausdehnen, 
weil  diese  Teile  bei  dem  Apollon  möglicherweise 
von  dem  Kopisten  weicher  gebildet  worden  sind,  als 
sie  am  Original  waren.  Bei  der  Statuette  der  Akro- 
polis ist  das  Heraustreten  des  Brustkorbes  und  im 
wesentlichen  die  Lagerung  der  langen  Bauchmuskeln 
richtig  beobachtet;  jedoch  sind  die  Teile  zwischen 
Nabel  und  Scham  noch  ungenügend  verstanden.  Im 
ganzen  zeigt  sich  weniger  ein  Streben  nach  knapper 
und  scharf  umgrenzter  Wiedergabe  der  Muskeln, 
als  eine  Freude  an  derben,  runden  Formen,  die  auch 
in  den  vollen  Lippen  und  Wangen,  den  etwas  vor- 


quellenden Augen  und  endlich  in  den  wie  eine' 
weiche  Kappe  über  dem  Schädel  liegenden  Haaren 
zum  Ausdruck  kommt.  Wir  dürfen  darin  eine 
charakteristische  Eigentümlichkeit  der  attischen  Kunst 
sehen  gegenüber  der  äginetischen,  für  deren  Eigen- 
art man  besser  noch  als  die  Nachbildung  des  Apollon 
des  Kanachos  die  Tafeln  28  und  35  vergleichen 
möge. 

Die  attischen  Künstler  vom  letzte?i  Viertel  des 
6.  Jahrhimderts  v.  C.,  in  welche  Zeit  die  Statuette  der 
Akropolis  gehört,  gingen  mehr  auf  einen  kräftig 
wirkenden  Gesamteindruck  aus,  während  sich  ihre 
äginetischen  und  peloponnesischen  Genossen  eine 
möglichst  strenge  Durcharbeitung  des  Anatomischen 
zum  Ziele  nahmen. 

26.  Rechts  und  links:  Knabenstatue.  Athen, 
Akropolis.  Marmor.  Höhe  0,87  m.  Originalphoto- 
graphieen  nach  dem  Abguss. 

Auch  diese  Statue  ist  aller  Wahrscheinlichkeit 
nach  ein  Werk  attischer  Kunst  und  zwar  ebenfalls 
aus  der  zweiteti  Hälfte  des  6.  Jahrhimderts  v.  C.  Der 
Gesamteindruck  ist  auf  den  ersten  Anblick  nicht  so 
altertümlich,  wie  bei  den  vorigen,  da  die  Hüften 
nicht  mehr  so  übertrieben  schmal  sind  wie  dort.  Im 
einzelnen  zeigt  sich  jedoch  eine  gewisse  Unsicher- 
heit der  Ausführung.  Die  unteren  Grenzen  der 
grossen  Brustmuskeln  sitzen  sehr  hoch,  wodurch 
der  Abstand  von  den  Brustwarzen  zum  Nabel  zu 
gross  wird ; die  Modellierung  dieser  Strecke  zeigt, 
dass  der  Künstler  nur  einen  sehr  ungefähren  Begriff 
von  den  unter  der  Haut  liegenden  Muskeln  hatte. 
Die  sonst  so  stark  betonten  Leistenfalten  sind  kaum 
angedeutet.  Auch  die  sehr  gerundete,  man  möchte 
sagen  walzenförmige  Bildung  des  ganzen  Rumpfes 
weicht  von  dem  sonst  üblichen  archaischen  Kanon 
ab.  Man  erhält  den  Eindruck,  als  habe  der  Künstler, 
sei  es  aus  Mangel  an  strenger  Zucht,  oder  aus  Laune, 
sein  Ideal  eines  schlanken,  weichen  Knabenkörpers 
ohne  die  Hilfe  der  gewöhnlichen  Schultradition 
festzuhalten  gesucht.  Dass  er  der  Natur  unmittel- 
bar nacharbeitete,  sieht  man  an  dem  gut  beobachteten 
Hautfältchen  am  Nabel. 

26.  Mitte:  Jünglingsstatue,  vielleicht  Apollon, 
aus  dem  Apollonheiligtum  auf  dem  Gebirge  Ptoon  in 
Böotien.  Athen,  Nationalmuseum  Nr.  20.  Marmor. 
Höhe  0,95  ni. 

Im  Gegensatz  zu  der  vorigen  Statue  zeigt  diese 
wieder  die  ganze  Strenge  der  archaischen  Formen- 
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(TAFEL  27 — 30.) 


gebung  und  zwar  kommt  der  Künstler  in  der  Ge- 
samtanlage den  natürlichen  Verhältnissen  schon  sehr 
nahe.  Doch  ist  der  Rumpf  noch  zu  flach  und  die 
Vorwölbung  des  Bauches  vernachlässigt.  Der  Kopf 
steht  mit  seinen  harten  knappen  Formen  und  in  der 
sorgfältigen  Behandlung  der  Haare  den  äginetischen 
Giebelgruppen  nahe;  doch  wäre  es  möglich,  dass 
auch  die  peloponnesischen  Künstler  um  die  Wende  des 
6.  zum  5.  Jahrhundert  ganz  ähnlich  gearbeitet  haben. 

27.  Rechts:  Herakles.  Bronze.  Höhe  0,135  n"*- 
Paris,  Cabinet  des  Medailles.  Nach  Rayet,  Monuments 
de  hart  antique  I,  Taf.  24. 

Herakles,  ganz  nackt,  schreitet  mit  dem  linken 
Bein  weit  vor,  streckt  die  eine  Hand  mit  dem  Bogen 
(oberes  Stück  abgebrochen)  nach  vorn  und  holt  mit 
der  andern  zu  einem  wuchtigen  Schlag  mit  der 
Keule  aus.  Die  Bewegung  ist  von  ausserordent- 
licher Kraft.  Die  Statuette  ist  ein  Beispiel  dafür, 
wie  die  altertümliche  Kunst  von  der  ganz  ruhigen 
Haltung  der  » Apollon «statuen  nicht  etwa  allmählich 
zu  etwas  stärker  bewegten  Stellungen  überging, 
sondern  sofort  zu  sehr  heftigen  und  extremen.  Die 
Statuette  ist  ein  Original  vom  Ende  des  6.  oder  An- 
fang des  J.  Jahrhunderts  v.  C. 

27.  Links:  Krieger.  Bronze.  Höhe  0,13.  Aus 
Dodona.  Berlin,  Antiquarium.  Nach  Rayet,  Mon.  de 
l’art  antique  I,  Taf.  17. 

Der  Krieger  ist  vollständig  gerüstet  mit  Schild, 
Helm,  Panzer  und  Beinschienen.  Unter  dem  Panzer 
hängt  das  Ende  des  Chitons  herab,  dessen  Rand 
mit  einem  gravierten  Muster  verziert  ist.  Am  Halse 
kommt  eine  lange  Haarlocke  unter  dem  Plelm  her- 
vor. Helm,  Schild  und  Panzer  sind  auf  das  sorg- 
fältigste ciseliert.  Die  Lanze,  mit  der  die  rechte 
Hand  zum  Stoss  ausholt,  ist  verloren.  Die  Bewegung 
ist  weniger  heftig  als  bei  der  vorigen  Statuette. 
Sie  drückt  aufs  glücklichste  eine  parademässige 
Fechterstellung  aus. 

28.  Vorkämpfer  aus  dem  Ostgiebel  des  Athena- 
tempels  zu  Ägina.  Marmor.  Höhe  1,47  m.  München, 
Glypthothek  Nr.  56.  Ergänzt  sind  das  linke  Bein,  die 
rechte  und  die  linke  Hand,  der  Schild,  der  Kopf,  dieser 
nach  dem  Vorbild  der  Gefallenen  auf  Taf.  38.  Vgl. 
auch  die  Tafeln  32  links,  36.  — Nach  Photographie  der 
Verlagsanstalt  Bruckmann. 

Die  Ausfallstellung  ist  ähnlich  der  des  Kriegers 
von  Dodona  auf  Taf.  27  links.  Sie  ist  noch  un- 
rhythmisch und  hart,  und  wirkt  wie  eine  schul- 


mässige  Fechterstellung.  Das  Hauptverdienst  der 
äginetischen  Giebelgruppen  besteht  nicht  in  dem 
Ausdruck  lebendiger  Bewegungen,  sondern  in  der 
ausserordentlich  sorgfältigen  Durcharbeitung  des 
Nackten.  Die  Brustmuskeln,  der  hervortretende 
Brustkorb  mit  dem  stark  markierten  unteren  Rippen- 
rande, die  Teilung'en  der  Bauchmuskeln,  der  deutlich 
heraustretende  Deltamuskel  u.  s.  w.,  alles  das  ist 
klar  verstanden  und  scharf  umgrenzt.  Der  Künstler 
hat  mit  einem  imponierenden  Ernst  und  mit  einer 
bewundernswerten  Ehrlichkeit  die  Muskeln  fast  nackt 
gezeigt  und  auf  die  durch  Fett  und  Haut  vermittelten 
feinen  Übergänge  zwischen  den  Mu.skellagen  ver- 
zichtet. An  den  Armen  sind  herausquellende  Adern 
angegeben. 

29.  Zwei  Mädchenstatuen.  Bemalter  Marmor.  Athen, 
Akropolis.  Gefunden  1886  in  einer  Anschüttung  zwischen 
dem  Burgfelsen  und  der  Nordmauer  der  Akropolis,  die 
nach  der  Verwüstung  der  Akropolis  durch  die  Perser, 
480  V.  C.,  entstanden  ist. 

Das  auf  der  linken  Seite  der  Tafel  abgebildete 
Mädchen  trägt  ein  gewelltes  Untergewand,  das  nur 
unten  zum  Vorschein  kommt,  darüber  ein  schlichtes 
Obergewand  mit  einem  bis  zum  Gürtel  reichenden 
Überschlag,  den  dorischen  Peplos.  Über  den  Hüften 
ein  Gürtel,  dessen  breite  Enden  lang  herabhängen. 
Die  andere  Gestalt  trägt  ebenfalls  das  gewellte  Unter- 
gewand, dazu  ein  Obergewand,  das  ionische  Flimation, 
das  auf  der  rechten  vSchulter  genestelt  ist  und  aus 
einem  unteren  langen  Teil  und  einem  im  Zickzack 
herabfallenden  Überschlag  besteht.  Am  Gewände  der 
ersten  sind  die  in  Rot  und  Grün  aufgemalten  Muster 
auch  auf  der  Abbildung  zum  Teil  erkennbar.  Das 
Fleisch  war  nicht  bemalt,  wohl  aber  die  Pupillen, 
die  Ränder  der  Augenlider  und  das  Haar.  Lange 
Locken  fallen  auf  die  Schultern.  Ohrringe,  ferner 
ein  Diadem  bei  der  rechts  stehenden,  ein  aus  Metall 
angesetzter  Kranz  bei  der  linken  vervollständigen 
die  prächtige  Erscheinung  dieser  Mädchen.  — Über 
Zeit  und  Stil  vgl.  das  zu  Tafel  31  Gesagte. 

30.  Artemis.  Marmor.  Höhe  1,078  m.  Gefunden 
1760  in  dem  Tempelchen  eines  Hauses  zu  Pompeji. 
Neapel,  Museo  Nazionale. 

Die  Statue,  gearbeitet  in  der  Zeit  des  Augustus, 
ist  die  getreue  Kopie  eines  altertümlichen  Kult- 
bildes, vielleicht  des  Goldelfenbeinbildes,  das  Me- 
naichmos  und  Soidas  von  Naupaktos  für  den  Tempel 
der  Artemis  in  Kalydon,  der  Hauptstadt  Ätoliens, 


U 


3 


(TAFEL  3^-32.) 


DER  SCHÖNE  MENSCH. 


.eemacht  hatten  und  das  später  Augustus  der  Stadt 
Patrai  schenkte.  Der  Kopist  hat  nicht  nur  den 
altertümlichen  Gewandstil,  sondern  im  wesentlichen 
auch  die  Züge  des  Gesichtes  seinem  Vorbilde  treu 
nachgebildet,  nur  dass  er  etwas  flauer  und  weicher 
arbeitete  als  die  archaischen  Künstler.  Auch  lässt 
er  am  äusseren  Augenwinkel  das  obere  Lid  in 
richtiger  Weise  das  untere  überschneiden,  was  man 
in  der  Zeit  des  Originals  an  der  Natur  noch  nicht 
beobachtet  hatte.  — Zwar  sind  uns  auch  Originale 
schreitender  Erauen  aus  dieser  Epoche  erhalten,  aber 
nur  in  Bruchstücken,  so  dass  diese  fast  unversehrte 
Kopie  mit  Recht  hier  eingereiht  werden  darf,  um 
gegenüber  den  ruhig  stehenden  Mädchen  der  vorigen 
Tafel  die  Auffassung  der  in  Bewegung  begriffenen 
langbekleideten  Frauengestalt  vorzuführen.  Die  Göttin 
schreitet  lebhaft  vorwärts,  ruhig  geradeaus  blickend 
und  mit  der  Rechten  zierlich  das  Untergewand 
hebend.  In  der  Linken  trug  sie  als  Jägerin  einen 
Bogen;  auf  dem  Rücken  hängt  an  einem  breiten 
Bande  der  Köcher.  Von  der  reichen  und  feinen 
Bemalung  im  Diadem,  Haar  und  Gewand  sind  noch 
Spuren  erhalten. 

3 1 . Kopf  einer  Mädchenstatue.  Athen,  Akropolis. 
Bemalter  Marmor.  Lebensgross.  Gefunden  in  der  Schutt- 
Schicht,  die  bei  der  Zerstörung  der  Bauten  der  Akropolis 
durch  die  Perser  im  Jahre  480  v.  C.  entstanden  ist. 

Die  Statue  gehört  zu  einer  Gruppe  von  Mädchen- 
statuen (vgl.  Taf  29,  32  rechts,  33),  die  in  der  zweiten 
Hälfte  des  6.  Jahrh.,  zur  Zeit  der  Herrschaft  des  Pei- 
sistratos  und  seiner  Söhne,  als  Weihgeschenke  an 
Athena  auf  der  athenischen  Akropolis  aufgestellt 
worden  sind.  Sie  zeichnen  sich  durch  eine  ungemein 
sorgfältige  und  liebevolle  Behandlung  von  Gewand 
und  Haar  aus.  Unsere  Statue  trägt  ein  (zum  Teil 
zerstörtes)  Diadem.  Das  in  kleine  Wellen  gelegte 
Haar  umrahmt  das  Gesicht  und  fällt  in  je  drei  grossen 
Locken  auf  die  Schultern.  Das  Gesicht  mit  seinen 
schräggestellten  mandelförmigen  Augen,  der  feinen 
Nase,  dem  eigenartigen  Munde  mit  der  schmalen 
Oberlippe  und  breiten  Unterlippe  ist  von  grosser 
Lieblichkeit  und  Zartheit.  Der  liebenswürdige  Zug 
in  dieser  altertümlichen  Kunst,  der  sich  in  einzelnen 
ihrer  Erzeugnisse  allerdings  zu  manierierter  Süsslich- 
keit  steigert,  macht  uns  vergessen,  dass  es  ihr  über 
ihrer  grossen  technischen  Geschicklichkeit  in  der 
Behandlung  der  Einzelheiten  an  einer  ernsthaften 
und  vorwärtsstrebenden  Naturbeobachtung  gebricht. 
Der  grössere  Teil  dieser  Mädchenstatuen,  von  denen 


etwa  15  erhalten  sind,  gehört  einer  Kunstrichtung 
an,  die  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  nicht  in  Athen 
selbst  entstanden  ist,  sondern  von  den  Inseln  des  ägäi- 
schen  Meeres,  namentlich  Chios,  kam.  Denn  der 
Aufschwung  Athens  unter  der  Herrschaft  des  Peisi- 
stratos  zog,  wie  die  Dichter  und  Philosophen  Joniens, 
so  auch  die  bildenden  Künstler  des  griechischen 
Ostens  nach  Attika,  wie  zahlreiche  Künstler-In- 
schriften auf  der  Akropolis  von  Athen  zeigen. 

32.  Rechts:  Mädchenstatue.  Rückseite  der  Statue, 
von  der  auf  Tafel  31  der  Kopf  abgebildet  ist.  Be- 
malter Marmor.  Athen,  Akropolis. 

Das  Haar  fällt  in  breiter  gewellter  Masse  in 
den  Rücken  herab.  Die  Rückenansicht  ist  besonders 
charakteristisch  für  die  Art,  wie  die  archaischen 
Künstler  sich  mit  dem  Problem  des  bekleideten 
weiblichen  Körpers  abfanden.  Das  Gewand  schmiegt 
sich,  als  wäre  es  elastisch,  an  die  Formen  an,  aber 
ohne  dass  darum  die  Faltenzüge  ihre  Eigenart  auf- 
gäben. Der  Überschlag  des  Obergewandes  ist  in 
regelmässige,  oben  wohl  genäht  zu  denkende,  gerade 
Falten  gelegt,  die  unten  in  einer  zick-zack-förmigen 
Linie  endigen.  An  dem  unteren  Teil  des  Gewandes 
laufen  die  eingravierten  Falten  alle  parallel  nach 
einem  Punkte  vor  dem  linken  Oberschenkel;  hier 
fasste  ursprünglich  die  linke  Hand  das  Gewand  und 
zog  es  etwas  nach  vorn.  Auf  der  Vorderseite  des 
Körpers  (vgl.  die  Statue  auf  Tafel  29  rechts)  liegt 
der  Stoff  oben  in  der  Regel  nicht  so  fest  auf;  doch 
schmiegt  er  sich  um  die  Beine  ebenfalls  eng  an. 

Die  Aufgaben,  die  der  griechische  Gewandstil 
sich  durch  Jahrhunderte  immer  von  neuem  gestellt 
hat,  haben  hier  ihre  erste  durchgebildete  und  für 
die  altertümliche  Epoche  völlig  befriedigende  Lösung 
gefunden.  Das  Problem  ist:  erstens  den  natürlichen 
Fall  des  Gewandes  wiederzugeben,  zweitens  die 
Körperformen  in  ihren  Grundlinien  klar  darunter 
hervortreten  zu  lassen  und  drittens  die  Wechsel- 
wirkung zwischen  Körperform  und  Gewandfalten 
zu  erfassen.  Diese  letzte  und  schwierigste  Aufgabe 
ist  hier  noch  nicht  in  Angriff  genommen.  Man  fand 
den  vorläufigen  Ausweg,  das  Gewand  entweder,  als 
ob  es  nass  sei,  ankleben  zu  lassen  oder,  wo  es  nicht 
unmittelbar  anliegt,  es  in  seinen  eigenen,  streng 
stilisierten  Falten  herabzuführen. 

32.  Links:  Athena.  Aus  dem  Westgiebel  des 
Athenatempels  auf  Ägina.  Vgl.  Tafel  36  (Profilansicht 
desselben  Kopfes),  28  und  38.  Marmor.  Höhe  1,68  m. 
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München,  Glyptothek.  Ergänzt  sind  die  Nase , der 
Daumen  und  zwei  Fingerspitzen  der  linken  Hand,  die 
ganze  rechte  Hand  mit  der  Lanze,  kleine  Stücke  am 
Gewand,  der  Ägis,  dem  Helmbusch  und  dem  Schilde. 
Photographie  nach  dem  Abguss. 

Die  Gewandbehandlung"  ist  noch  nach  demselben 
System  durchgeführt  wie  an  den  Mädchengestalten 
der  athenischen  Akropolis,  obwohl  diese  Statue 
bereits  dem  5.  Jahrhundert  v.  C.  (tun  480)  angehört. 
Von  der  Brust  fällt  der  Überschlag  des  Obergewandes 
in  senkrechten  Ealten  mit  zick-zack-förmigen  Rändern 
herab;  der  untere  Teil  des  Gewandes  schmiegt 
sich  an  die  Beine  an ; seine  mittlere  Partie  hängt 
wieder  frei  in  Steilfalten  herab.  Der  breite  Mittel- 
streifen war  ehemals  bemalt.  Die  Ealten  sind  auf 
das  Sorgfältigste  ausgearbeitet,  die  freien  Enden 
sind  mit  Hilfe  der  Blattsäge  tief  unterschnitten.  — 
Die  Göttin  stand  in  der  Mitte  des  Giebels.  Zu 
ihren  Eüssen  liegt  ein  Gefallener,  um  den  von  rechts 
und  links  zwei  feindliche  Parteien  kämpfen.  Sie 
trägt  ausser  Helm  und  Schild  die  Ägis  auf  der 
Brust,  deren  hintere  Hälfte  tief  herabfällt.  Die  Ägis 
war  mit  Schuppen  bemalt,  vor  der  Brust  mit  einem 
Gorgonenhaupt  aus  Bronze  geziert  und  an  den 
Rändern  mit  bronzenen  Schlangen  besetzt.  — Die 
eigentümliche  Stellung  der  Eüsse  rührt  davon  her, 
dass  sonst  in  dem  Giebel  nicht  genug  Tiefe  für  den 
vor  ihr  liegenden  Gefallenen  gewesen  wäre. 

33.  Oberteil  einer  Mädchenstatue.  Bemalter 
Marmor.  Athen,  Akropolis. 

Auch  diese  Statue  gehört  zu  der  Gruppe  der 
Mädchenstatuen  auf  der  Akropolis , welche  der 
jonischen  Kunstrichtung  entstammen.  Wenn  man 
ihren  Kopf  mit  denen  auf  Tafel  2g  und  31  ver- 
gleicht, so  wird  man  gewahr,  wie  fein  die  Künstler 
zu  individualisieren  verstanden.  Denn  während  Haar- 
Lind  Gewandbehandlung  keine  grundlegenden  Unter- 
schiede aufweisen,  sind  die  Gesichter  alle  verschieden. 
Die  hier  vorliegende  Statue  ist  eine  der  jüngeren 
in  der  Gruppe.  Die  volle  weiche  Wange  und  das 
Grübchen  im  Kinn  sind  besonders  fein  gelungen. 

34.  Männlicher  Kopf.  Aus  Athen.  Ehemals  in 
der  Sammlung  Rampin  in  Paris,  jetzt  im  Louvre.  Marmor. 
Nach  Rayet,  Monuments  de  hart  antique  I,  Tafel  18. 

Dieser  Kopf  bildet  durch  seine  ungemein  sorg- 
fältig behandelte  Erisur  ein  männliches  Gegenstück 
zu  der  Gruppe  der  Mädchenstatuen  auf  der  Akropolis, 
doch  ist  er  älter  als  jene.  Das  Haar  ist  um  die 


Stirn  in  kleine,  schneckenförmig  auslaufende  Löckchen 
zerlegt.  Den  welligen  Charakter  des  Haares  hat 
der  Künstler  dadurch  auszudrücken  versucht,  dass 
er  die  einzelnen  Strähne  in  perlförmige  Stückchen 
abteilte,  die  bei  der  freifallenden  Nackenpartie  am 
grössten,  bei  dem  feingekräuselten  Bart  ganz  klein 
sind.  Dieselbe  Manier  findet  sich  bei  den  (in  unserer 
Publikation  nicht  vertretenen)  altattischen  Skulpturen 
aus  einheimischem  Kalkstein  (Poros),  so  dass  wir 
diesen  Kopf  mit  Wahrscheinlichkeit  der  attischen 
Kunst  zuschreiben  dürfen.  Nach  Augen-  und  Mund- 
bildung gehört  er  noch  in  die  erste  Hälfte  des  6.  Jahr- 
hunderts V.  C.  Das  Auge  ist  noch  hochliegend  und 
flach,  die  Rundung  des  Augapfels  nicht  beobachtet. 
Die  Lidränder  sind  scharf  eingegraben.  Die  dünnen 
Lippen  sind  hart  und  eckig  begrenzt.  Die  nächste 
Parallele  bietet  der  Apollon  von  Tenea  (Tafel  41 
links  oben).  Das  Ohr  sitzt  viel  zu  hoch,  ein  bei 
fast  allen  archaischen  Skulpturen  wiederkehrehder, 
aber  hier  besonders  ins  Auge  fallender  Eehler.  Der 
Kopf  gehörte  zu  einer  Statue  von  lebhaft  bewegter 
Stellung,  wie  die  starke  Drehung  des  Halses  zeigt. 
— Im  Llaar  liegt  ein  Kranz  von  grossen  gezackten 
Blättern,  deren  Natur  nicht  ganz  klar  ist.  Der  Dar- 
gestellte war  danach  vielleicht  ein  Sieger  im  Kampf- 
spiel; doch  könnte  er  auch  ein  Priester  oder  der  Teil- 
nehmer an  einer  religiösen  Gesandtschaft  gewesen 
sein. 

35.  Kopf  eines  Kriegers.  Bronze.  Höhe  0,27  m. 
Gefunden  auf  der  athenischen  Akropolis.  Athen,  Akro- 
polismuseum. 

Der  Kopf  trug  ehemals  einen  Helm,  der  be- 
sonders gearbeitet  war  und  bis  zu  dem  leichten  Ein- 
schnitt im  Haar  reichte.  Der  Hinterkopf  ist  infolge- 
dessen nicht  ausgearbeitet,  sondern  nur  das  unter 
dem  Helm  ringsum  hervortretende  Haar.  Die  Brauen 
sind  aus  einem  dünnen  Bronzestreifen  besonders  auf- 
gesetzt. Die  Augen  sind  mit  einer  weissen  Masse 
gefüllt;  die  ehemals  aus  buntem  Material  eingesetzten 
Augensterne  sind  verloren.  Die  Lippen  waren  ver- 
goldet. Bart  und  Haar  sind  auf  das  Allersorgfältigste 
ciseliert.  — Der  Kopf,  obwohl  auf  der  athenischen 
Akropolis  gefunden,  gehört  wahrscheinlich  nicht  der 
attischen  Kun.stschule  an.  Vielmehr  verweist  ihn 
seine  enge  Verwandtschaft  mit  den  Skulpturen  des 
Athenatempels  von  Aegina  der  äginetischen  oder 
einer  verwandten  Kunstrichtung  zu.  Diese  Ver- 
wandtschaft zeigt  sich  namentlich  an  dem  eiförmigen 
Umriss  des  Schädels  und  an  der  flachen  und  trockenen 
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Behandlung  des  Gesichtes,  an  welchem  das  Knochen- 
gerüst stark  betont  ist,  aber  die  weicheren  Run- 
dungen des  darüber  gelagerten  Eleisches  nicht  wieder- 
gegeben sind.  — Der  Kopf  gehörte  zu  einer  lebens- 
grossen Statue.  Sie  war  ohne  Zweifel  ein  Weih- 
geschenk und  stellte  vermutlich  den  Weihenden 
selbst  dar.  Ob  dieser  ein  siegreicher  Eeldherr  war 
oder  etwa  ein  Athlet,  der  im  Waffenlaufe  gesiegt 
hatte,  lässt  sich  nicht  sagen.  Der  Kopf  ist  nicht 
eigentlich  ein  Porträt,  weist  aber  einige  individuelle 
Züge  auf,  so  namentlich  an  der  etwas  höckerigen 
und  in  eine  abgerundete  Spitze  endigenden  Nase  — 
Entstanden  ist  das  Werk  etwa  im  ersten  oder  zweiten 
Jahrzehnt  des  ß.  Jahrhimderts  v.  C. 

36.  Kopf  der  Athena  aus  dem  Westgiebel  des 
Athenatempels  auf  Ägina.  Vgl.  die  ganze  Statue  auf 
Tafel  32.  Photographie  nach  dem  Abguss. 

Die  Göttin  trägt  einen  Helm  der  attischen 
Form,  dessen  hoher  Busch  von  einem  schlangen- 
artigen Bügel  getragen  wird.  Die  Helmkappe  war 
mit  reichem  Bronzezierrat  versehen.  Das  Haar  über 
der  Stirn  ist  noch  in  die  typischen  geknickten 
Wellenlinien  gelegt,  wie  bei  den  Akropolismädchen. 
In  der  Behandlung  des  Nackenhaares  mit  seinen 
grossen  natürlichen  Wellen  kündigt  sich  aber  schon 
eine  neue  Zeit  an,  die,  der  altertümlichen  Zierlich- 
keit und  dem  Überreichtum  an  konventionellen 
Einzelformen  müde,  der  Natur  einfachere,  grössere 
und  wahrere  Eormen  abzugewinnen  sucht.  Die 
Züge  des  Gesichtes  sind  noch  herb  und  scharf, 
namentlich  um  den  Mund.  Eür  sie  gilt  das  schon 
zu  Tafel  28  von  der  äginetischen  Kunst  Gesagte, 
dass  sie  vor  allem  den  Knochenbau  und  das  straffe 
Muskelgewebe  nachzubilden  versucht  und  auf  den 
Reiz  des  »blühenden«  Eleisches  verzichtet, 

37.  Weiblicher  Kopf.  Marmor.  Höhe  0,245 
München,  Glyptothek  Nr.  74k. 

Dieses  feine  Köpfchen  stammt  ebenfalls  aus 
der  Ausgrabung  am  Tempel  von  Ägina,  gehört 
aber  nicht  zu  den  Giebelskulpturen.  Doch  steht  es 
im  Stile  dem  jüngeren  Ostgiebel  sehr  nahe.  Das 
Haar  ist  auch  hier  sehr  viel  schlichter  behandelt 
als  bei  den  Akropolismädchen.  Vom  Wirbel  geht 
es  gleichmässig  nach  allen  Seiten,  fällt  in  Schnecken- 
löckchen in  die  Stirne,  hängt  in  weichen  Bogen 
über  die  Schläfen  und  fällt  hinten  in  breiter  Masse 
herab.  Gegen  die  Athena  der  vorigen  Tafel  zeigt 


sich  darin  ein  Eortschritt,  dass  die  einzelnen  Haar- 
strähne, die  dort  in  den  Partien  um  das  Gesicht 
noch  die  konventionelle  archaische  Kantigkeit  haben, 
hier  alle  schon  weich  und  gerundet  sind.  Das  Ge- 
sicht ist  ungleich  feiner  als  das  der  Athene.  Namentlich 
die  Profilansicht  ist  bei  aller  archaischen  Gebundenheit 
von  ungemeiner  Lieblichkeit  und  Anmut. 

38.  39.  Liegende  Gestalten  aus  den  Tempel- 
giebeln von  Aegina,  Olympia  und  Athen.  Die 

Doppeltafel  soll  an  der  verschiedenen  Behandlung  eines 
und  desselben  Motivs  veranschaulichen,  wie  die  griechische 
Kunst  sich  in  überraschend  kurzer  Zeit  (vom  Anfang 
des  5.  Jahrh.  v.  C.  bis  etwa  440  v.  C.)  von  alter- 
tümlicher Gebundenheit  zu  höchster  Vollendung  ent- 
wickelt hat. 

Oben:  Zwei  gefallene  Krieger  aus  den  beiden 
Giebeln  des  Athenatempels  von  Aegina.  München, 
Glyptothek  Nr.  64  und  55.  Marmor.  Länge  1,59  und 
1,68  m.  Vgl.  auch  Tafel  28,32  links,  36. 

Der  obere  stand  im  Westgiebel,  der  untere  im 
Ostgiebel.  Der  Schmuck  beider  Giebel  ist  zur  selben 
Zeit,  etwa  tnn  ej.80  v.  C.,  entstanden,  doch  ist  der 
des  Westgiebels  von  einem  älteren  und  in  seinem 
Stil  noch  befangeneren  Meister,  der  Ostgiebel  von 
einem  etwas  fortgeschritteneren  Künstler  gearbeitet. 
Die  Unterschiede  machen  sich  an  unsern  beiden 
Eiguren  deutlich  geltend.  Die  Haltung  des  oberen 
Kriegers  ist  steif  und  ohne  Rhythmus;  mit  einer 
eckigen  Bewegung  sucht  er  den  Pfeil  aus  der 
Wunde  zu  ziehen.  Die  Schultern  stehen  mit  den 
Hüften  in  derselben  Ebene.  Bei  dem  anderen 
Krieger  dagegen  ist  dieses  »Prinzip  der  Eron- 
talität«,  d.  h.  die  Gewohnheit  jeder  unfreien  Kunst, 
alle  Querachsen  des  Körpers  in  dieselbe  Ebene  zu 
legen,  bereits  überwunden;  während  die  rechte 
Hüfte  nach  hinten  zurücksinkt,  wendet  sich  die 
rechte  Schulter  nach  vorne,  sodass  Hüft-  und 
Schulterlinie  um  die  Achse  des  Rückgrates  gegen- 
einander verdreht  sind.  Es  ist  der  letzte  Schritt 
zur  völlig'en  Befreiung  der  Kunst  von  den  Eesseln 
des  Altertümlichen. 

Darunter:  Jüngling,  früher  für  den  Flussgott 
Alpheios  gehalten,  aus  dem  Ostgiebel  des  Zeustempels 
zu  Olympia.  Marmor.  Länge  2,02  m.  Olympia, 
Museum.  Vgl.  Textabbildung  6 und  Tafel  40,  41  rechts 
unten,  56,  59,  61 — 63,  64  rechts  oben. 

Er  ist  in  lässiger  Ruhe  gelagert.  Der  Kopt 
war  dem  Vorgang  in  der  Mitte  des  Giebels,  den 
Vorbereitungen  zur  Wettfahrt  zwischen  Pelops  und 
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Oinornaos,  zugewendet.  Die  rechte  Hand  ruhte  auf 
dem  Schenkel.  Das  Nackte  ist  nicht  mit  der  Strenge 
und  der  Ehrlichkeit  durch  gearbeitet,  wie  bei  den 
Aegineten,  doch  ist  die  Freiheit  in  der  Beherrschung 
der  Formen  bereits  eine  sehr  viel  grössere.  Zudem 
sind  an  den  Giebelfiguren  von  Olympia  aus  be- 
wusster dekorativer  Absicht  alle  Formen  nur  in 
breiten  Flächen  für  die  Fern  Wirkung  wiedergegeben. 
Entstanden  tim  ^60  v.  C. 

Unten:  Gelagerter  Jüngling  aus  dem  West- 
giebel des  Parthenon  in  Athen.  Länge  1,90  m. 
Marmor.  London,  British  Museum.  Schule  des  Phidias. 
Um  440  V.  C.  Vgl.  Tafel  93  — 96. 

Früher  für  den  Flussgott  Kephisos,  neuerdings 
von  Furt wän gier  für  den  attischen  Heros  Buzyges 
erklärt.  Das  Motiv  des  Biegens  ist  hier  in  höchster 
Vollendung  durchgeführt.  Die  Muskeln  des  linken 
Arms  und  der  linken  Körperseite  sind  angespannt, 
alle  übrigen  Muskeln  und  Glieder  sind  vollständig 
gelöst.  Der  Brustkorb  tritt  infolge  der  Wendung 
des  Oberkörpers  stark  heraus.  Mit  der  völligen 
Kenntnis  des  Anatomischen  verbindet  sich  der 
höchste  Sinn  für  das  Wesentliche  der  Formen  und 
ein  vollendetes  Gefühl  für  Schönheit  und  Rhythmus 
der  Linien.  Es  ist  der  Höhepunkt  der  griechischen 
und  überhaupt  jeder  Bildhauerkunst. 

40.  Liegende  Gestalten  aus  den  Giebeln  des 
Zeustempels  zu  Olympia.  Marmor.  Museum  zu 
Olympia.  Vgl.  Textabbildungen  6 und  7. 

Oben:  Jüngling,  früher  für  den  Flussgott  Kladeos 
erklärt,  aus  dem  Ostgiebel.  Länge  2,30  m. 

Unten  : Lapithenfrauen.  Länge  2 m und  2,50  m. 
Aus  dem  Westgiebel,  in  welchem  der  Kampf  der  Lapithen 
und  Kentauren  dargestellt  ist.  Die  beiden  Lapithinnen 
in  den  Ecken  sind  im  Getümmel  des  Kampfes  zu  Boden 
geworfen  worden  und  jede  sucht  jetzt  mit  der  einen 
Hand  das  von  der  Schulter  gerissene  Gewand  wieder 
heraufzuziehen.  Nach  Olympia  III,  Tafel  15,3.  33,  3,  4. 

Wir  fügen  diese  Tafel  der  vorigen  hinzu,  weil 
hier  das  Liegemotiv  noch  weiter  entwickelt  erscheint. 
Dort  liegen  die  Gestalten  alle  auf  der  Seite  und 
stützen  sich  nur  mit  einem  Arme  auf.  Hier  ist 
zwar  der  Unterkörper  noch  in  Seitenlage,  aber  der 
Oberkörper  ist  so  weit  herum  gedreht,  dass  beide 
Ellenbogen  auf  den  Boden  gestützt  werden  können 
und  der  Kopf  gerade  aus  nach  der  Mitte  blickt. 
Bei  dem  Jüngling  ist  die  dadurch  entstehende 
Spannung  und  Drehung  der  Rumpfmuskeln  klar 
und  in  grossen  Zügen  zur  Anschauung  gebracht, 
wie  überhaupt  diese  F'igur  anatomisch  eine  der 


besten  in  den  Giebeln  ist.  Die  Haltung  des  Jüng- 
lings drückt  aufs  beste  die  vollkommene  Ruhe 
des  unbeteiligten  Zuschauers  aus,  weshalb  die 
frühere  Deutung  als  Vertreter  des  bei  Olympia 
fliessenden  Kladeos  sehr  einleuchtete.  Doch  wird 
jetzt  mit  grösserer  Wahrscheinlichkeit  ein  einfacher 
menschlicher  Zuschauer,  etwa  einer  der  »Pferde- 
knechte« des  Oinornaos  in  ihm  gesehen.  — Die 
ruhige  Lage  der  beiden  Lapithenfrauen  ist  nicht 
eben  passend  zu  dem  aufregenden  Kampfgewühl 
in  der  Mitte  des  Giebels,  man  müsste  sie  sich  denn 
etwa  in  ein  sicheres  Versteck  geflüchtet  und  von 
dort  aus  zusehend  denken.  Die  Figur  links,  der 
rechte  Arm  der  Gestalt  rechts,  sowie  zwei  vor  diesen 
beiden  ebenfalls  zu  Boden  gestürzte  alte  Sklavinnen 
sind  nicht,  wie  die  übrigen  Giebelskulpturen,  aus 
parischem,  sondern  aus  pentelischem  Marmor  gear- 
beitet. Da  sie  auch  in  Einzelheiten  der  Augen- 
und  Haarbehandlung  einige  Abweichungen  von  den 
anderen  Statuen  zeigen,  so  sind  es  mit  grosser 
Wahrscheinlichkeit  stilgetreue  Kopien  aus  jüngerer, 
vielleicht  frührömischer  Zeit,  die  zum  Ersatz  der 
beschädigten  alten  Statuen  gearbeitet  wurden. 

41.  Altertümliche  Augen-  und  Mundbildung. 

Originalaufnahmen  nach  Abgüssen. 

Links  oben;  Apollon  von  Tenea.  Vgl.  Tafel  23. 
Gegen  die  Mitte  des  6.  Jahrhunderts  v.  C. 

Das  Auge  liegt  nicht  eingebettet,  sondern  fast 
auf  der  Höhe  von  Brauenbogen  und  Jochbein.  Der 
Augapfel  ist  ganz  flach.  Die  Lider  sind  scharf  Um- 
rissen. Die  inneren  Augenwinkel  stehen  sehr  weit 
auseinander.  Der  Mund  ist  fest  geschlossen.  Die 
Lippenränder  sind  scharf  und  hart.  Die  Mundwinkel 
sind  kräftig  markiert,  sodass  der  Mund  zu  lächeln 
scheint,  was  aber  keineswegs  beabsichtigt  ist. 

Links  unten:  Kopf  der  Athena  aus  dem  Giebel 
des  »alten«  Athenatempels  auf  der  athenischen  Akropolis. 
Marmor.  Überlebensgross.  Attische  Kunst  der  zweiten 
Hälfte  des  6.  Jahrhunderts  v.  C. 

Hier  ist  das  Auge  schon  richtig  eingelagert. 
Der  Augapfel  quillt  rund  und  fast  überstark  heraus. 
Die  Lider  umgeben  ihn  als  richtig  abgesetzte,  wenn 
auch  unnatürlich  scharf  begrenzte  Streifen.  Die  Augen 
stehen  eng  zusammen  und  sind  etwas  schräg  gestellt. 
Der  Mund  ist  zwischen  die  vollen  Wangen  einge- 
bettet. Die  Nasenlippenfalte,  sowie  die  Fleischfalte 
von  den  Mundwinkeln  abwärts  ist  sehr  weich  an- 
gedeutet. Der  Künstler  hat  vor  allem  die  schwellen- 
den Fleischformen  beobachtet  und  hat  Freude  an 
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runder  voller  Stilisierung,  was  seinem  Kopfe  den  Aus- 
druck grosser  sinnlicher  Lebendigkeit  und  Fülle 
giebt. 

Rechts  oben  : Kopf  des  Zugreifenden  aus  dem 
Ostgiebel  des  Tempels  von  Ägina.  München,  Glyptothek 
Nr.  58.  Um  480  V.  C.  Vgl.  Tafel  28,  32  links,  36,  38. 

Obwohl  er  wesentlich  jünger  als  der  Athena- 
kopf  ist,  macht  das  Auge  auf  den  ersten  Anblick 
fast  einen  strengeren  Eindruck,  weil  alle  Formen 
knapper  und  magerer  sind.  Aber  an  einzelnen  Fein- 
heiten macht  sich  der  fortgeschrittene  Künstler  be- 
merklich.  Das  untere  Lid  löst  sich  mit  weicher 
Schwingung  von  der  Wange  los;  die  Weichteile 
zwischen  Brauenbogen  und  oberem  Augenlid  wölben 
sich  natürlicher  u.  s.  w.  Der  Mund  mit  den  sehr 
stark  betonten  Winkeln,  die  das  früher  so  viel  dis- 
kutierte »äginetische  Lächeln«  hervorbringen,  ist  noch 
auffallend  hart.  Man  vergleiche,  wieviel  zarter  diese 
Teile  an  dem  etwa  gleichzeitigen  Kopfe  auf  Tafel  37 
behandelt  sind. 

Rechts  unten:  Kopf  des  Apollon  aus  dem  olym- 
pischen Westgiebel.  Vgl.  Tafel  56.  Um  460  v.  C. 

Der  Kopf  bezeichnet  in  Mund  und  Auge  das 
Ende  des  altertümlichen  Stils.  Das  Auge  liegt  tief 
unter  dem  Brauenbogen.  Die  Lider  lösen  sich,  zwar 
noch  etwas  dick  und  schwer,  aber  in  natürlicher 
Weise  von  den  umgebenden  Teilen  los.  Eine  Eigen- 
tümlichkeit, die  allen  archaischen  Augen  gemeinsam 
ist,  ist  noch  bewahrt:  das  obere  Augenlid  über- 
schneidet das  untere  nicht,  sondern  wird  am  äusseren 
Winkel  ohne  eine  Trennung  in  das  untere  übergeführt. 
Auch  in  den  vollen  Lippen  mit  den  auffallend  spitzen 
Mundwinkeln  machen  sich  die  letzten  Nachklänge 
des  Archaismus  geltend. 

42.  Vier  Innenbilder  von  bemalten  Trink- 
schalen vom  Ende  des  6.  und  Anfang  des  5.  Jahr- 
hunderts V.  C.  Vgl.  auch  die  Tafeln  130 — 133. 

Die  Figuren  sind  innerhalb  des  schwarzen  Fir- 
nisses, der  die  Gefässe  bedeckt , in  der  rötlichen 
Farbe  des  Thongrundes  stehen  gelassen.  Die  Innen- 
zeichnung ist  mit  schwarzer  Firnisfarbe  hergestellt 
und  zwar  die  feinen  Linien  mit  der  Zeichenfeder, 
die  dickeren  Striche  und  die  Haare  mit  dem  Pinsel. 

Oben  links : Schale  in  Paris,  Cabinet  des  medailles. 
Nach  Hartwig,  die  griechischen  Meisterschalen  der 
Blütezeit  des  strengen  rotfigurigen  Stils,  Tafel  15. 
Scene  aus  der  Palaestra.  Ein  Ringer  hat  seinen 
Gegner  durch  einen  Druck  ins  Kreuz  des  festen 


Standes  beraubt  und  wirft  ihn  kopfüber  zu  Boden, 
wobei  er  selbst  ins  Knie  gesunken  ist  und  im  nächsten 
Augenblick  mit  zu  Boden  stürzen  wird.  Der  Be- 
siegte packt  ihn  im  Fallen  mit  der  linken  Hand 
an  der  Kehle.  Das  Augenblickliche  der  Stellung 
ist  sehr  lebendig  wiedergegeben.  Man  beachte  die 
Verkürzung  des  rechten  Unterschenkels  des  Knieen- 
den. Hinter  den  Ringern  ein  xVufseher  mit  dem 
Stabe  als  Zeichen  seines  Amtes.  — Stil  des  Vasen- 
malers Eiiphronios. 

Oben  rechts : Schale  im  Besitz  des  Herrn 
Bourgignon  in  Neapel.  Nach  Hartwig,  Tafel  12. 
Aktfigur  eines  Jünglings  in  der  Palaestra.  In  den 
Händen  hält  er  ein  Seil.  Hinter  ihm  eine  Hacke, 
um  den  Boden  aufzulockern.  Rechts  hängen  zwei 
Sprunggewichte.  Strenge  und  richtige  Muskelzeich- 
nung. Stil  des  Euphronios. 

Unten  links:  Schale  in  Berlin  Nr.  3139.  Nach 
Hartwig,  Tafel  46.  Ein  Schulmeister  sitzt  auf  einem 
mit  einem  Polster  belegten  Stuhl  vor  seiner  hinzu- 
zudenkenden Schülerschar.  Hinter  ihm  sein  Knoten- 
stock. Die  schwächlichen  Beine  sind  von  dem  Ge- 
wand verhüllt.  Die  Linke  ist  in  die  Hüfte  gestützt, 
die  Rechte,  die  den  Schreibgriffel  hält,  ist  mit  ab- 
gespreiztem Zeigefinger  vorgestreckt.  Aut  seinem 
Schoss  eine  aufgeschlagene  Schreibtafel  (Diptychon). 
Der  Kopf  mit  der  Glatze,  der  gebogenen  Nase  und 
den  schlauen  kleinen  Augen,  die  zusammengekrümmte 
Haltung,  der  ausserordentlich  sprechende,  dozierende 
Gestus  der  rechten  Hand  zeigen,  wie  scharf  der 
Künstler  die  Natur  beobachtete  und  mit  wie  ein- 
fachen Mitteln  er  zu  charakterisieren  verstand.  Stil 
des  Euphronios. 

Unten  rechts:  Schale  in  London.  Nach  Hartwig, 
Tafel  35,1.  Gelagescene.  Ein  vornehmer  athenischer 
Jüngling  Pilipos  (Philippos)  liegt  auf  einem  Speise- 
sopha  (Kline).  In  der  Linken  hält  er  zwei  Flöten, 
deren  Futteral  hinten  an  der  Wand  aufgehängt  ist, 
die  Rechte  streckt  er  aus.  Der  Mund  ist  zum  Singen 
geöffnet.  Vor  ihm  tanzt  ein  Mädchen  von  etwa 
14  Jahren,  Kallisto,  indem  sie  das  dünne  Gewand 
mit  beiden  Händen  anfasst.  Links  der  Knotenstock 
des  Jünglings.  Rechts  vorn  ein  Speisetisch  mit 
einem  Becher  und  Zweigen. 

43.  44.  Marmorreliefs.  Rom,  Sammlung  Ludovisi- 
Boncompagni.  Gefunden  1886  auf  dem  Boden  der  ehe- 
maligen Axilla  Ludovisi.  Nach  den  Antiken  Denkmälern 
des  archäologischen  Instituts  II,  Tafel  6,  7. 
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Auf  Tafel  43  ist  die  Rückseite  (Breite  1,43  m, 
Höhe  1,07  m),  auf  Tafel  44  sind  die  Nebenseiten  dieses 
aus  einem  Blocke  hergestellten  Marmorwerkes  ab- 
gebildet, in  dem  man  nach  der  wahrscheinlichsten 
Erklärung  die  Lehne  eines  grossen  Götterthrones 
/u  erkennen  hat.  Die  Rückseite  zeigt  eine  aus  der 
Tiefe  auftauchende  weibliche  Gestalt,  der  zwei 
Mädchen  bei  dem  Emporsteigen  zum  Lichte  hilfreich 
sind.  Es  ist  wahrscheinlich  die  Geburt  der  Aphro- 
dite aus  dem  Meere.  Auf  den  Nebenseiten  sitzt 
links  eine  nackte  Elötenspielerin,  rechts  ein  bräutlich 
verhülltes  Mädchen,  das  aus  einer  flachen  runden 
Büchse  mit  offenem  Deckel  Weihrauch  auf  einen 
Räucherständer  legt.  Das  Relief  ist  eines  der  feinsten 
aus  der  Zeit  des  Überganges  vom  altertümlichen 
zum  freien  Stil  (zwischen  480  und  460  v.  C.).  In  der 
Gewandbehandlung  machen  sich  noch  viele  archaische 
Züge  bemerklich  und  auch  die  Körperbildung  ist 
nicht  frei  von  altertümlichen  Härten  und  Ungeschick- 
lichkeiten (Stellung  des  Ohrs  bei  dem  Kopf  auf 
Tafel  43;  rechter  Oberschenkel  Tafel  44  links).  Da- 
neben aber  herrscht  bereits  eine  grosse  Ereiheit,  so 
z.  B.  in  dem  Gewand  der  verhüllten  Gestalt  auf 
Tafel  44,  im  Haar  der  auftauchenden  Frau  auf  Tafel  43, 
in  der  Körperbildung.  Von  ganz  ausserordentlicher 
Schönheit  ist  das  Profil  der  Aphrodite.  Durch  das 
Zusammengehen  von  konventioneller  altertümlicher 
Stilisierung  mit  einem  neuen  Schönheitsgefühl  und 
frischer  Naturbeobachtung,  und  durch  die  ungemein 
delikate  und  liebevolle  Ausführung  bis  ins  einzelne 
hinein  gehört  dies  Denkmal  in  die  erste  Reihe  der 
reifarchaischen  Denkmäler. 

45.  46.  Mädchenstatue.  Marmor.  Höhe  0,75  m. 
Aus  Griechenland.  Rom,  Sammlung  Barracco.  Nach 
Barracco  et  Helbig,  La  Collection  Barracco,  Tafel  27  — 27  c. 

Auch  dieses  Werk  gehört  der  Übergangszeit 
aus  dem  Altertümlichen  zum  freien  Stil  an.  Die 
Tracht  des  Mädchens  ist  noch  dieselbe  wie  bei  den 
Frauenstatuen  der  Akropolis.  Aber  welcher  Unter- 
schied in  der  Durchführung!  Da  ist  nichts  mehr 
von  der  übergrossen  Zierlichkeit  der  Fältelung, 
dem  Reichtum  an  konventionellen  Einzelformen. 
Die  Faltenzüge  sind  gross  und  einfach  gelegt,  wenn 
sie  auch  noch  keinen  wirklich  natürlichen  Fall  haben. 
An  den  Gewandrändern  wirkt  das  archaische  Zick- 
zackschema noch  deutlich  nach.  Im  Haar  macht 
sich  der  Unterschied  gegen  die  Manier  des  6.  Jahr- 
hunderts am  deutlichsten  bemerkbar.  Es  ist  nur  in 


grossen  Massen  angelegt,  alle  feinere  Gliederung 
blieb  der  Bemalung  überlassen.  Ein  breites  Band, 
dessen  Enden  in  den  Nacken  fallen,  hält  es  zu- 
sammen. Auch  im  Gesicht  zeigt  sich  das  Streben 
nach  grossen  einfachen  Formen.  Die  Statue  ist 
für  ihre  Zeit  jedenfalls  kein  Werk  ersten  Ranges 
gewesen,  aber  gerade  darum  erkennen  wir  deut- 
licher als  an  feiner  durchgeführten  Stücken,  wie 
sehr  es  den  Künstlern  der  Übergangsepoche  darauf 
ankam,  mit  Hilfe  einer  schlichteren  Stilisierung  von 
den  altertümlichen  Gewohnheiten  loszukommen.  Das 
Werk  hat  manche  Verwandtschaften  mit  den  olympi- 
schen Giebelskulpturen,  so  dass  es  sehr  bedauerlich 
ist,  dass  sein  Fundort  nicht  genauer  bekannt  ist,  wo- 
durch eine  gesicherte  Bestimmung  der  Kun.stschule 
möglich  würde. 

47.  Athena.  Marmorrelief.  Höhe  0,53  m.  Athen, 
Akropolis. 

Die  Göttin  trägt  einen  korinthischen  Helm,  den 
sie  in  den  Nacken  zurückgeschoben  hat.  Indem  sie 
sich  auf  die  Lanze  stützt,  setzt  sie  den  linken  ent- 
lasteten Fuss  zurück  und  legt  die  Rechte  an  die 
Hüfte.  Der  Blick  geht  abwärts.  In  dieser  Hal- 
tung hat  man  einen  Ausdruck  von  Melancholie 
finden  wollen  und  dem  Relief  die  Bezeichnung  der 
»trauernden  Athena«  gegeben.  Mit  Unrecht,  denn 
die  Senkung  des  Hauptes  ist  dadurch  veranlasst, 
dass  Athena  auf  den  vor  ihr  stehenden  Pfeiler  herab- 
schaut. Die  Bedeutung  desselben  ist  noch  nicht 
ganz  aufgeklärt.  Das  Wahrscheinlichste  ist,  dass 
der  Pfeiler  ein  kleines  Weihgeschenk  trug,  das  nicht 
plastisch  ausgearbeitet,  sondern  nur  gemalt  war  und 
darum  verschwunden  ist.  — Die  Tracht  der  Athena 
ist  nicht  mehr  die  jonische  wie  bei  der  vorigen 
Statue,  sondern  das  dorische  Mädchen  ge  wand,  der 
an  der  rechten  Seite  offene,  auf  den  Schultern  zu- 
sammengesteckte Peplos,  der  einen  bis  zur  Hüfte 
reichenden  Überschlag  hat  und  gegürtet  ist.  Der 
Stoff  bricht  in  schweren  Steil-Falten.  Das  Be- 
streben, die  Körperformen  sichtbar  zu  machen, 
tritt  hier  ganz  zurück  hinter  dem  andern,  den  Stoff 
natürlich  zu  stilisieren.  Nur  die  Grundproportionen 
des  Körpers,  die  nach  der  alten  Art  noch  breit 
gebildeten  Schultern  und  schmalen  Hüften,  kommen 
zum  Ausdruck.  Von  diesen  Gewandmotiven  bis  zu 
den  Athenagestalten  des  Phidias  ist  nun  nur  noch 
ein  Schritt.  Das  Relief  wird  daher  der  Zeit  um 
460  V.  C.  an  gehören. 
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48.  Sogenannte  Hestia  Giustiniani.  Früher  im 
Palazzo  Giustiniani,  jetzt  im  Museo  Torlonia  zu  Rom. 
Marmor.  Höhe  1,93  m.  Photographie  nach  dem  Abguss. 
Ergänzt : Zeigefinger  der  linken  Hand. 

Römische  Kopie  nach  einem  griechischen  Ori- 
ginal aüs  der  Zeit  um  460  v.  C.  In  der  Haltung  und 
in  der  Tracht  ähnelt  die  Gestalt  der  jAthena  der 
vorigen  Tafel.  Das  Einstützen  der  Hand  in  die 
Hüfte  ist  in  dieser  Periode  ein  sehr  beliebtes  Motiv 
(vgl.  auch  Tafel  53).  Es  bringt  gegenüber  der 
ruhigen  Haltung  der  älteren  Eiguren  eine  neue, 
kräftige  Tinie  in  den  Umriss  der  Gestalt.  Bei  der 
Hestia  ist  die  Eckigkeit  dieser  Linie  noch  durch 
das  scharfe  Umknicken  des  Handgelenkes  verstärkt. 
Der  Künstler  hat  die  in  der  Natur  beobachteten 
Gewandfalten  auf  ein  einfaches,  fast  mathematisch 
strenges  Schema  zurückgeführt  und  geht  jeder 
weichen  Rundung  möglichst  aus  dem  Wege.  Die 
Körperformen  treten  nur  an  der  breit  gebildeten 
Brust  deutlich  hervor.  Obwohl  der  linke  Euss,  wie 
auf  der  Rückseite  sichtbar,  nach  hinten  gesetzt  ist, 
so  biegt  sich  die  rechte  Hüfte,  auf  der  die  Last  des 
Oberkörpers  ruht,  doch  nur  kaum  merklich  nach 
aussen  und  ohne  dass  die  grade  Stellung  der  Schultern 
dadurch  beeinflusst  würde.  Der  Eindruck  der  strengen 
Würde  und  Eeierlichkeit  wird  durch  den  Kopf  mit 
seiner  Umrahmung  durch  ein  schleierartiges  Gewand- 
stück noch  erhöht.  Die  Strenge  des  langgestreckten 
Gesichts  mit  den  schmalen  Augen  und  der  vom 
Haar  fast  ganz  bedeckten  Stirn  wird  durch  die  leichte 
Wendung  des  Kopfes  etwas  gemildert.  Die  Be- 
zeichnung als  Hestia,  als  strenge  Göttin  des  häus- 
lichen Herdes,  ist  zwar  nicht  haltbar,  entspricht  aber 
gut  dem  Eindruck,  den  das  Werk  auf  moderne 
Beschauer  macht. 

49  — 51.  Die  Tyrannenmörder  Harmodios 
und  Aristogeiton.  Vgl.  Abb.  2.  Neapel,  Museo  nazio- 
nale.  Höhe  der  Statuen  1,85  m.  Marmor.  E^-gänzt:  am 
Harmodios  die  Arme,  das  rechte  Bein  von  der  Hüfte, 
das  linke  vom  Knie  an  ( am  Aristogeiton  beide  Arme. 
Der  Kopf  des  Aristogeiton  ist  antik,  aber  nicht  zugehörig ; 
er  ist  eine  römische  Kopie  nach  einem  griechischen 
Original  des  4.  Jahrhunderts  v.  C.  Die  Baumstämme 
sind  Zuthaten  des  römischen  Marmorkopisten.  — Taf.  49 
nach  Brunn  - Bruckmann,  Denkmäler  griech.  und  röm. 
Skulptur,  Taf.  327. 

Im  Jahre  5 1 4 v.  C.  töteten  Harmodios  und  Aristo- 
geiton den  Hipparchos,  den  Sohn  des  Peisistratos, 
und  gaben  dadurch  den  Anstoss  zu  der  510  v.  C. 
erfolgten  Vertreibung  seines  Bruders  und  Mitreg'enten 


Hippias.  Sie  galten  daher  als  die  Befreier  Athens 
von  der  Herrschaft  der  Tyrannen  und  erhielten  von 
den  dankbaren  Athenern  ein  ehernes  Denkmal  gesetzt, 
das  Antenor  ausführte.  Bei  der  Eroberung  Athens, 
480  v.  C.,  nahmen  die  Perser  diese  ältere  Gruppe 
nach  Persien  mit;  sie  wurde  nach  480  v.  C.  durch 
eine  neue  von  der  Hand  des  Kritios  und  Nesiotes  er- 
setzt. Die  Neapler  Statuen  sind  römische  Kopien 
dieser  jüngeren  Gruppe.  Dargestellt  ist  der  Augen- 
blick, wo  Harmodios  mit  dem  Schwerte  zu  dem 
entscheidenden  Streiche  ausholt,  während  der  Ereund, 
gleichzeitig  mit  ihm  vorwärts  stürmend,  ihn  durch 
den  vorgestreckten  Arm  deckt.  Die  Gruppe  ist 
auf  kleineren  Denkmälern  (einem  Marmorsessel,  Blei- 
marken u.  s.  w.)  öfters  kopiert  worden  und  danach 
konnten  die  beiden  Statuen  in  der  richtigen  Weise 
zusammen  gestellt  werden,  wie  es  die  Textabbildung  2 
(mit  Weglassung  des  einen  ergänzten  Kopfes  und 
Armes)  zeigt.  Das  Charakteristische  und  Altertüm- 
liche an  den  Bewegungsmotiven  ist,  dass  jedesmal 
das  Bein  und  der  Arm  derselben  Körperseite  die 
Bewegung  nach  vorne  ausführen,  nicht  — wie  es 
das  Natürliche  wäre  und  wie  es  die  entwickelte 
Kunst  darstellt  — rechter  Arm  und  linkes  Bein 
oder  umgekehrt.  Die  Kreuzung  der  Eunktionen 
der  Gliedmassen,  die  man  als  Chiasmus  (nach  der 
Gestalt  des  griechischen  Chi  = x)  bezeichnet,  würde 
der  Bewegung  erst  den  natürlichen  Eluss  geben. 
Auch  die  äginetischen  Skulpturen  (vgl.  Tafel  28; 
auch  Tafel  27)  kennen  die  sich  aus  den  mechanischen 
Bedingungen  des  Körpers  ergebende  Kreuzung  noch 
nicht,  ein  Mangel,  aus  dem  sich  der  parademässige 
Eindruck  aller  dieser  Gestalten  herleitet.  Erst  gegen 
die  Mitte  des  5.  Jahrhunderts  wird  dem  abgeholfen.  — 
In  der  Körperbildung  sind  Kritios  und  Nesiotes, 
in  denen  wir  athenische  Künstler  sehen  dürfen, 
etwa  auf  derselben  Stufe  wie  die  Agineten,  nur 
dass  sie  alle  Eormen  runder  und  fleischiger  auffassen. 
Die  gesonderten  Rumpfabbildungen  (Taf.  51)  zeigen, 
dass  die  durch  die  heftige  Bewegung  entstehenden 
Veränderungen  der  Muskellagen  nur  ganz  wenig 
beachtet  sind. 

52.  Knabenstatue.  Athen,  Akropolis.  Marmor. 
Höhe  0,955 

Diese  Statue  eines  Knaben,  der  auf  der  Grenze 
zum  Jünglingsalter  steht,  gehört  zu  dem  köstlichsten, 
das  uns  die  Ausgrabungen  auf  der  Akropolis  wieder- 
geschenkt haben.  Dass  in  der  Haltung  noch  alter- 
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DER  SCHÖNE  MENSCH. 


(TAFEL  53-55-) 


|]  2.  Harmodios  und  Aristogeiton  (Tafel  49 — 51). 


tümliche  Züge  stecken,  ist  leicht  zu  sehen.  Dagegen 
sind  alle  Einzelformen  von  einer  entzückenden  Weich- 
heit und  Fleischigkeit.  Der  Kopf  hat  grosse  Ver- 
wandtschaft mit  dem  des  Harmodios,  sodass  wir  in 
der  Statue  ein  Werk  aus  der  Richtung  des  Kritios 
und  Nesiotes  erblicken  dürfen.  — Im  Text  (Abb.  3) 
geben  wir  eine  gesonderte  Abbildung  des  Rumpfes 
wieder,  die  bald  nach  der  Auffindung  und  noch 
ohne  den  Kopf  im  Freien  aufgenommen  worden  ist. 

53.  Statuette  eines  Jünglings.  Bronze.  Höhe 
0,19  m.  Aus  Süditalien  (Calabrien).  Jetzt  in  Boston, 
Museum  of  fine  arts.  Nach  Furtwängler,  Neue  Denk- 
mäler antiker  Kunst,  Sitzungsberichte  der  bayerischen 
Akademie  der  Wissenschaften,  1897,  II,  Tafel  3.  4. 

Die  Statuette  hat  als  Gerätstütze  gedient.  Oben 
auf  dem  Kopfe  befindet  sich  ein  Ansatz,  der  wahr- 
scheinlich von  einem  scheibenförmigen  Spiegel  her- 
rührt, den  der  Jüngling  auf  dem  Kopfe  balancierte. 
Die  rechte  Hand  kann  nicht  das  Rund  des  Spiegels 
berührt  haben,  sondern  höchstens  eine  voluten- 
förmige Verzierung,  wie  sie  öfters  am  unteren  Rande 
der  Spiegel  vorkommt.  Wahrscheinlicher  aber  ist, 
dass  die  Hand  frei  erhoben  war.  Motiv  und  Durch- 
führung der  Statuette  sind  von  grosser  Frische  und 


Natürlichkeit.  Die  altertümliche  Härte  ist  fast  ganz 
überwunden.  Dagegen  hat  der  Künstler  noch  nicht 
das  Streben  nach  weichem  Linienfluss,  das  die  ent- 
wickelte Kunst  kennzeichnet,  sondern  scheute  vor 
einer  harten  und  unrhythmischen  Linie,  wie  der  des 
linken  Armes  nicht  zurück. 

54.  55  oben:  Jünglingskopf.  Athen,  Akropolis. 
Marmor.  Lebensgross. 

Das  Haar  war  blond;  es  haben  sich  Farbspuren 
daran  erhalten,  wie  auch  an  den  Augen.  In  der 
Haartracht  und  in  den  Proportionen  des  Gesichtes 
hat  der  Kopf  manche  Verwandtschaft  mit  dem 
Apollon  des  olympischen  Westgiebels  (Tafel  56), 
doch  ist  die  geistige  Grundstimmung  eine  völlig 
verschiedene.  Die  altertümliche  Herbheit  der  Formen 
vereinigt  sich  hier  mit  einem  gewissen  weichen, 
dumpfen  Ernste,  der  dem  Kopf  einen  ausserordentlich 
individuellen  Ausdruck  giebt,  weshalb  er  aber  noch 
keineswegs  ein  Porträt  zu  sein  braucht. 


55.  Unten:  Jünglingskopf.  Athen,  Akropolis. 
Bronze.  Höhe  0,106  m.  Die  Augäpfel  sind  aus  farbiger 
Masse  eingesetzt  gewesen. 

Dieser  Kopf  dürfte  um  einiges  jünger  sein,  als 
der  vorige.  Er  hat  einen  ähnlichen  ernsthaften,  fast 
trüben  Ausdruck,  der  bei  diesen  Werken  aus  dem 
Ende  der  altertümlichen  Periode  im  wesentlichen 
auf  der  schweren,  breiten  Bildung  der  Augenlider 
und  der  geringen  Öffnung  der  Lidspalte  beruht. 
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DER  SCHÖNE  MENSCH. 


(TAFEL  56—60.) 

56.  Apollon  aus  dem  Westgiebel  des  Zeustempels 
zu  Olympia.  Marmor.  Höhe  2,75  m;  ursprüngliche 
Höhe  rund  3,10  m.  Nach  Olympia  III,  Tafel  78.  Vgl. 
Textabbildung  7 und  Tafel  41  rechts  unten. 

Der  Gott  steht  in  der  Mitte  des  Giebelfeldes, 
während  um  ihn  der  Kampf  der  Lapithen  und 
Kentauren  tobt,  und  reckt  die  Rechte  mit  ge- 
bieterischer Gebärde  aus.  In  der  gesenkten  Linken 
hielt  er  den  Bogen.  Der  Mantel,  der  hinter  den 
Beinen  bis  zum  Boden  herabfiel,  war  rot  bemalt. 

57.  Gruppe  »des  Orest  und  der  Elektra«. 

Marmor.  Höhe  1,44  m.  Neapel,  Museo  Nazionale. 

Die  Gruppe  ist  eine  römische  Arbeit  aus  der 
Zeit  des  Augustus.  Der  Jüngling  ist  die  Wieder- 
holung eines  griechischen  Originals  aus  dem  zweiten 
Viertel  des  ß.  Jahrhunderts  v.  C. ; dieses  Original  ist 
in  der  frührömischen  Zeit  in  der  Kunstschule 
des  Pasiteles  öfter  kopiert  worden.  Eine  dieser 
Wiederholungen  in  Villa  Albani  in  Rom  trägt  den 
Namen  des  Stephanos,  des  Schülers  des  Pasiteles. 
Das  in  den  Kopien  in  den  wesentlichen  Zügen  getreu 
erhaltene  Vorbild  nimmt  insofern  eine  bedeutsame 
kunstgeschichtliche  Stellung  ein,  als  hier  zum  ersten- 
male  die  Entlastung  des  lose  zur  Seite  gesetzten 
einen  Beines  (des  sog.  Spielbeines)  und  das  Heraus- 
treten der  stärker  belasteten  Hüfte  der  anderen  Seite 
beobachtet  und  in  konsequenter  Weise  durchgeführt 
ist.  Es  ist  wahrscheinlich,  dass  der  argivische  Künstler 
Hageladas,  der  Lehrer  des  Polyklet,  diesen  Fort- 
schritt gemacht  hat,  und  dass  wir  unsere  Figur  mit 
ihm  in  Verbindung  zu  bringen  haben.  Auf  die 
Haltung  der  Schultern  hat  die  neue  losere  Stellung 
von  Beinen  und  Hüften  allerdings  noch  keinen  Ein- 
fluss; die  Schulterlinie  steht  noch  fast  wagerecht.  — 
Die  weibliche  Figur  ist  von  dem  römischen  Künstler 
zu  der  Gestalt  des  Jünglings  hinzukomponiert  worden. 
Dabei  hat  er  einen  Kopftypus  aus  derselben  Zeit, 
der  aber  eigentlich  männlich  ist,  mit  geringen  Ver- 
änderungen an  der  Haartracht  für  seine  Zwecke 
benutzt.  Im  Körper  und  Gewand  finden  sich  ältere 
und  jüngere  Züge  auf  das  merkwürdigste  ver- 
schmolzen. Die  Gesamtwirkung  der  Gruppe  ist  trotz 
dieses  eklektischen  Verfahrens  sehr  geschlossen  und 
gut.  Die  Benennung  Orest  und  Elektra  ist  nicht  zu 
beweisen,  könnte  aber  sehr  wohl  das  Richtige  treffen. 

58.  Wettläuferin.  Rom,  Vatikan  (Galleria  dei 
Candelabri).  Marmor.  Lebensgross.  Ergänzt : die  Arme 
von  der  Mitte  der  Oberarme  an. 


Die  Tracht  des  Mädchens  ist  derjenigen  nahezu 
gleich,  in  der  nach  der  Beschreibung  der  Schrift- 
steller die  lakonischen  Mädchen  in  Olympia  zu 
Ehren  der  Hera  Wettläufe  ausführten.  Es  ist  der 
Augenblick  dargestellt,  in  dem  das  Mädchen,  von 
einer  Erhöhung  heruntertretend,  das  Zeichen  zum 
Ablaufen  erwartet.  Die  Körperformen  sind  herbe 
und  jungfräulich,  die  Proportionen  sehr  schlank.  — 
Der  Baumstamm  mit  der  Palme  ist  eine  Zuthat 
des  Kopisten;  an  dem  in  Bronze  ausgeführt  zu 
denkenden  Original,  das  gegen  die  Mitte  des  5.  Jahr- 
hunderts entstanden  sein  wird,  hat  er  sicher  gefehlt. 

59.  Kentaur  und  Lapithin  aus  dem  Westgiebel 
des  Zeustempels  zu  Olympia.  Marmor.  Höhe  2,35  m. 
Nach  Olympia  III,  Tafel  24.  Vgl.  die  Textabbildung  7. 

Der  Kentaur  hat  die  Frau  mit  beiden  Händen 
gepackt;  sie  sucht  sich  vergeblich  frei  zu  machen. 
Der  Kopf  der  Lapithin,  der  von  besonderer 
Schönheit  ist,  wird  in  zwei  Ansichten  (4,  5)  im 
Texte  gesondert  wiedergegeben.  Vgl.  dazu  auch  den 
Text  zu  Tafel  61.  Über  die  Komposition  des  Giebels 
vergleiche  den  Text  zu  Abbildung  7. 

60.  »Venus«  von  Esquilin.  Rom,  Konservatoren- 
palast. Marmor.  Höhe  r,54  m. 

Das  Mädchen  ist  im  Begriff,  sich  mit  der  rechten 
Hand  eine  lange  Binde  vollends  um  das  Haar  zu 
legen,  indem  sie  mit  der  Linken  den  dicken  Haar- 
schopf am  Hinterkopf  festhält.  Die  Statue,  wie  sie  uns 
vorliegt,  ist  eine  römische  Arbeit,  etwa  aus  der  Zeit 
des  Augustus.  Wenn  wir  sie  der  griechischen  Kunst 
des  5.  Jahrhunderts  einreihen,  so  geschieht  es,  weil 
ihr  auf  jeden  Fall  ein  Bronzeoriginal,  das  gegen  die 
Mitte  des  5.  Jahrhunderts  entstanden  sein  muss,  zu 
Grunde  liegt.  Die  für  einen  voll  entwickelten  weib- 
lichen Körper  zu  schmalen  Hüften,  die  gerade,  fast 
steife  Haltung  des  Rumpfes,  die  kleinen,  weit 
nach  aussen  sitzenden  Brüste  verraten  die  Auffassung 
einer  noch  altertümlichen  Kunst;  auch  die  Behand- 
lung des  Haares  mit  den  Schneckenlöckchen  und 
die  strengen  Formen  des  Gesichtes  gehören  alter 
Zeit  an.  Dagegen  ist  die  weiche  Ausführung  der 
Formen  an  Hüften  und  Schenkeln  wahrscheinlich 
dem  Kopisten  zuzuschreiben.  Doch  fehlt  es  uns, 
um  seinen  Anteil  genauer  erkennen  zu  können,  an 
Vergleichspunkten,  da  plastische  Darstellungen  des 
völlig  unbekleideten  weiblichen  Körpers  im  5.  Jahr- 
hundert ausserordentlich  selten  sind.  — Der  römi- 
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(TAFEL  6i.) 


4.  Lapithin  (Tafel  59). 


sehe  Künstler  hat  seiner  Statue  ein  mit  Rosen  ge- 
fülltes Kästchen  hinzugefügt,  auf  dem  ein  von 
einer  Uraeusschlange  umwundenes  Gefäss  steht. 
Das  Mädchen  wird  dadurch  in  Beziehung  zu  dem 
in  römischer  Zeit  sehr  verbreiteten  Kultus  der  Isis 
gesetzt;  vielleicht  ist  Venus-Isis  selbst  gemeint. 
Das  abgelegte  Gewand  deutet  an,  dass  sie  ins  Bad  zu 
steigen  im  Begriff  ist ; vorher  bindet  sie  sich  ihr  volles 
Haar  hinauf  Welche  Bedeutung  das  griechische  Ori- 
ginal hatte,  ist  unsicher.  Vielleicht  war  es  eine  Hetäre, 
jedenfalls  aber  keine  Aphrodite,  denn  diese  wird  erst 
von  Praxiteles  völlig  entkleidet  dargestellt. 

61.  Aus  den  Giebeln  des  Zeustempels  zu 

Olympia.  Diese  und  die  beiden  folgenden  Tafeln  nach 
den  Aufnahmen  im  grossen  Olympiawerk.  Vgl.  den 
Text  zu  Abbildung  6,  7. 

Oben  : Kopf  der  auf  Tafel  40,  links  unten,  abge- 
bildeten liegenden  Frau,  aus  dem  Westgiebel. 

Wie  oben  bemerkt,  ist  diese  Statue  in  jüngerer 
Zeit  als  Ersatz  für  das  zu  Grunde  gegangene  Original 
des  fünften  Jahrhunderts  gearbeitet  worden.  Zwar  hat 
sich  der  Künstler  im  allgemeinen  bemüht,  den  älteren 
Stil  festzuhalten,  verrät  aber  sein  vorgeschritteneres 
Können  in  vielen  Einzelheiten.  Man  vergleiche 
das  Profil  des  im  Text  (Abbildung  4,  5)  wieder- 


gegebenen Kopfes  der  Lapithin  auf  Tafel  59.  Der 
zunächst  in  die  Augen  fallende  Unterschied  ist,  dass 
an  dem  jüngeren  Kopfe  das  obere  Augenlid  in 
natürlicher  Weise  das  untere  überschneidet;  ferner 
ist  an  ihm  das  Oberlid  mit  einem  der  Natur  ent- 
sprechenden Einschnitt  nach  oben  hin  abgesetzt; 
das  untere  Augenlid  ist  weicher  gebildet ; das  ganze 
Auge  liegt  tiefer  im  Kopfe.  Auch  in  der  Führung 
des  Profils  ist  ein  Unterschied.  An  dem  jüngeren 
Kopfe  wölbt  sich  die  Linie  der  Stirn  in  ihrem 
unteren  Teile  auf  der  Höhe  des  Brauenbogens  nach 
aussen , biegt  dann  ein  und  geht  hierauf  in  die 
gerade  Linie  der  Nase  über;  eine  solche  Vorwölbung 
der  Unterstirn  ist  namentlich  zu  beobachten  an 
Köpfen  aus  dem  Kunstkreise  des  Praxiteles  (vergl. 
das  Profil  der  knidischen  Aphrodite  auf  Tafel  178 
und  das  der  Aphrodite  in  Petworth  auf  Tafel  179), 
während  in  älterer  Zeit  die  Stirnlinie  gerader  geführt 
wird.  Ferner  sind  an  den  beiden  Köpfen  die  Lippen  ver- 
schieden gebildet;  an  dem  älteren  sind  sie  geschlossen, 
an  dem  jüngeren  geöffnet.  Das  Kinn,  bei  jenem 
rund  und  voll,  ist  bei  diesem  fein  konturiert.  Das 
Haar  kommt  bei  ihm  duftig  und  weich  unter  dem 


5.  Lapithin  (Tafel  59). 
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DER  SCHÖNE  MENSCH. 


6.  Ostgiebel  des  Zeustempels  zu  Olympia. 


Häubchen  hervor,  während  die  olympischen  Künstler 
sonst  das  Haar,  sobald  sie  es  überhaupt  plastisch 
gliedern , in  harte , fest  umgrenzte  Strähne  zer- 
legen (vergl.  Tafel  62  unten).  Im  ganzen  ist  der 
jüngere  Kopf  trotz  seiner  strengen  Grundformen 
von  weicher  Schönheit,  während  der  andere  bei 
aller  Lieblichkeit  nicht  ohne  Herbheit  ist. 

Unten  : Knieende  Gestalten  aus  dem  Ostgiebel. 

62.  Unten:  Kopf  einer  Lapithin  aus  der  linken 
Hälfte  des  Westgiebels  am  Zeustempel  zu  Olympia. 

Ein  Kentaur  packt  sie  mit  der  Hand  am  Haare 
(siehe  Textabbildung  7).  Der  Kopf  ist  von  der- 
beren Formen  als  der  der  Frau  auf  Tafel  59.  Der 
Künstler  hat  offenbar  dort  die  Hauptperson , die 
Fürstentochter  und  Braut  Deidameia,  durch  grössere 
Schönheit  vor  den  übrigen  Frauen  herausheben 
wollen,  während  er  hier  naturalistischer  verfahren 
ist.  Analoge  Unterschiede  in  der  Charakterisierung 
werden  uns  auf  Tafel  63  begegnen. 

62.  Oben:  Zwei  Köpfe  von  einer  Metope  am 

Zeustempel  zu  Olympia. 

Auf  der  Metope  ist  dargestellt,  wie  Herakles 
der  auf  einem  Felsen  sitzenden  Athena  die  erlegten 
stymphalischen  Vögel  bringt.  Der  Künstler  der 
Metopen,  der  im  allgemeinen  auf  derselben  Stilstufe 
steht,  wie  die  Bildner  der  Giebelgruppen,  ist  von 
einer  feineren,  man  möchte  sagen  weiblicheren  In- 
dividualität ; er  hat  in  einigen  der  Metopen , auf 
denen  die  zwölf  Thaten  des  Herakles  dargestellt 
sind,  Stimmungsbilder  von  eigenartiger  Wirkung 
geschaffen,  z.  B.  wie  der  Held  den  Fuss  auf  den 
erlegten  nemeischen  Löwen  setzt  und  ermüdet  den 
Kopf  in  die  Hand  stützt,  während  seine  Schutz- 
göttin Athena  teilnehmend  dabeisteht.  Die  Mittel 
des  eigentlichen  seelischen  Ausdrucks  fehlen  dieser 
Zeit  allerdings  noch  ganz.  Aber  in  den  hier  ab- 
gebildeten Köpfen  liegt  doch  schon  eine  grössere 


Weichheit  und  Zartheit,  als  in  den  Gesichtern  der 
Giebelstatuen. 

63.  Köpfe  von  Lapithen  aus  dem  Westgiebel  des 
Zeustempels  zu  Olympia. 

Der  obere  gehört  dem  beilschwingenden  Kämpfer 
rechts  von  Apollon  an,  der  untere  dem  Lapithen  in 
der  rechten  Giebelhälfte,  der  einen  Kentauren  am 
Halse  würgt  (siehe  die  Textabbildung  7).  — Auch 
hier  ist  der  gleiche  Unterschied  in  der  Charakteri- 
sierung zu  bemerken,  wie  bei  den  Frauen  (vergl. 
zu  Tafel  62  unten).  Der  eine  ist,  als  Vorkämpfer 
und  Fürst,  nach  dem  Schönheitsideale  der  Epoche 
gebildet,  das  am  reinsten  an  dem  Kopfe  des 
Apollon  (Tafel  56)  zum  Ausdruck  kommt.  Der 
andere  ist  mit  derben  Zügen  der  Wirklichkeit  aus- 
gestattet; der  Mund  ist  breit  und  etwas  blöde  ge- 
öffnet, die  Nase  dick,  die  Nasenflügel  gebläht,  die 
Stirne  gerunzelt.  — In  der  Haarbehandlung  sind 
hier  die  beiden  verschiedenen  Manieren  vertreten, 
die  den  Künstlern  der  Giebelskulpturen  zu  Gebote 
stehen.  An  dem  oberen  Kopf  ist  das  Haar  plastisch 
nur  in  grossen  Partieen  angelegt;  alle  feinere 
Gliederung  blieb  der  Bemalung  überlassen,  die  wir 
uns  überall  sehr  reich  und  in  kräftigen  Farben  zu 
denken  haben.  An  dem  anderen  Kopfe  ist  das 
Haar  in  einzelne  Locken  aufgelöst , die  in  sich 
wieder  aus  rundlichen,  scharf  gegeneinander  abge- 
setzten Strähnen  bestehen. 

Textabbildungen  6 und  7:  Gesamtansicht  der 
beiden  Giebel.  Reproduktion  von  Lichtdrucken  nach 
den  unter  Leitung  von  Professor  G.  Treu  in  der 
Dresdener  Skulpturensammlung  ergänzten  Abgüssen. 

Das  erste  Bild  stellt  den  Ostgiebel  dar.  In  der 
Mitte  steht  Zeus,  ruhig,  fast  wie  ein  Tempelbild; 
er  ist  als  unsichtbar  gegenwärtig  zu  denken.  Zu 
seiner  Linken  stehen  Oinomaos  und  Sterope,  zu 
seiner  Rechten  Pelops  und  Hippodameia.  Dann  folgen 
die  Gespanne,  zur  Wettfahrt  zwischen  Oinomaos  und 
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7.  Westgiebel  des  Zeustempels  zu  Olympia. 


Pelops  an  geschirrt.  Der  Siege,spreis,  den  Pelops 
gewinnen  wird,  ist  Hippodomeia,  die  Tochter  des 
Oinomaos  und  der  Sterope.  Hinter  dem  rechten 
Gespann  sitzt  ein  älterer  Mann  mit  fettem  Leibe 
und  kahler  Stirn,  den  Kopf  in  die  Hand  gestützt, 
wahrscheinlich  ein  Seher.  Die  übrigen  Gestalten 
sind  dienende  Personen  (die  Eckfiguren  auf  jeder 
Seite  siehe  auf  Tafel  39  oben  und  40  oben,  die  vor- 
etzten  Gestalten  auf  Tafel  61  unten).  — Die  Kom- 
position des  Giebels  ist  von  grosser  Ruhe,  in  dem 
mittleren  Teile  fast  einförmig,  und  entspricht  der 
gehaltenen  und  ernsten  Stimmung,  mit  der  man  in 
das  Heiligtum  eintreten  soll. 

Der  Westgiebel  dagegen,  an  der  Rückseite  des 
Tempels,  ist  voll  der  lebhaftesten  Bewegung.  Es 
st  der  bei  der  Hochzeit  des  Peirithoos  und  der 
Deidameia  entstandene  Kampf  zwischen  denLapithen 
und  Kentauren.  In  der  Mitte  steht  Apollon  (Tafel  56). 
Rechts  und  links  von  ihm  holen  zwei  Kämpfer  zum 
vernichtenden  Streiche  gegen  Kentauren  aus,  die 
zwei  Trauen  gepackt  haben  (den  Kopf  des  Lapithen 
rechts  siehe  auf  Tafel  63  oben,  einen  Teil  der  Gruppe 
links  auf  Tafel  59).  Dann  folgen  auf  jeder  Seite 


zwei  knieende  Lapithen  mit  Kentauren  (der  Kopt 
des  rechten  Lapithen  auf  Tafel  63  unten),  hierauf  je 
eine  sehr  kunstvoll  zusammengefügte  Gruppe  eines 
Kentauren,  einer  Erau  und  eines  Lapithen,  und  end- 
lich je  zwei  liegende  Trauen  (die  Eckfiguren  siehe 
auf  Tafel  40  unten  und  61  oben).  Die  Linien  dieser 
Gruppen  ordnen  sich  trotz  aller  lebhaften  Be- 
wegung dem  strengen  architektonischen  Rahmen 
unter,  so  dass  die  Eüllung  des  Giebels  im  ganzen 
gesehen,  fast  wie  ein  Ornament  wirkt. 

64.  Ohren.  5.  und  d-  Jahrhunde7-t  v.  C.  Original- 
aufnahmen nach  den  Abgüssen. 

Oben  links : Ohr  eines  Athenakopfes  aus  dem 
Ostgiebel  des  Athenatempels  auf  Aigina.  Utn  480  v.  C, 

Oben  rechts;  Ohr  des  Apollon  aus  dem  Westgiebel 
des  Zeustempels  zu  Olympia,  oben  Tafel  56.  Um  460  v.  C. 

Unten  links:  Ohr  des  Hermes  von  Praxiteles  in 
Olympia  (Tafel  156,  157)  Drittes  Viertel  des  4.  Jahr- 
hunderts V.  C. 

Unten  rechts  : Ohr  des  Apoxyomenos  (Schabers) 
von  Lysipp  (Tafel  163,  164).  Letztes  Viertel  des  4.  Jahr- 
hunderts V.  C. 


ETRUSKISCHE  KUNST. 


ALTERTÜMLICHER  STIL. 

65.  Sarkophag  aus  Terracotta.  London  , British 
Museum. 

Dargestellt  ist  der  Verstorbene  mit  seine’'  Erau 
auf  dem  Lager ; unten  eine  Kampfscene.  AVir 
fügen  diese  Probe  etruskischer  Kunst  etwa  vom  An- 
Jang  des  6.  Jahrhunderts  v.  C.  unserer  Sammlung  ein, 
obwohl  diesem  Denkmal  gegenüber  der  Titel  unserer 


Serie  wohl  kaum  zu  Recht  bestehen  wird.  Es  ist 
ein  grossartiges  Beispiel  für  die  realistische  Auf- 
fassungsweise der  Etrusker,  die  mit  der  idealisierenden 
Art  der  schon  sehr  früh  nach  Etrurien  importierten 
griechischen  Kunst  in  beständigem  Ringen  begriffen 
ist,  bis  sie  je  länger,  je  mehr  von  der  überlegenen 
griechischen  Kunst  unterdrückt  wird.  Auch  an 
diesem  Sarkophag  macht  sich  der  Einfluss  der 
griechischen,  und  zwar  der  ionischen  Kunst  nicht 
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nur  an  dem  ornamentalen  Beiwerk,  sondern  namentlich 
auch  an  den  Köpfen  der  gelagerten  Gestalten  sehr 
stark  geltend.  Dagegen  ist  die  hagere,  naturalistische 
Bildung  der  Körper,  die  grosse  Sorgfalt  in  allen 
Einzelheiten  (wie  den  Zehen  und  den  Hautfalten 
an  den  Fusssohlen)  ganz  jenem  Wirklichkeitssinne 
entsprungen , der  der  italischen  Kunst  in  allen 
Epochen  eigen  ist,  in  denen  sie  sich  ohne  allzu 
starke  fremde  Einflüsse  entwickeln  konnte. 

66.  67.  Etruskisches  Wandgemälde  aus  einem 
Grabe  bei  Corneto  (tomba  detta  dei  vasi  dipinti).  Nach 
Monumenti  dell’  Institute  IX,  Tafel  13,  13a. 


Der  Verstorbene  hegt  mit  seiner  Frau  zu  Tische. 
Mit  der  Linken  greift  er  ihr  zärtlich  ans  Kinn,  in 
der  Rechten  hält  er  eine  grosse  bronzene  Trink- 
schale. Unter  dem  Ruhebette  der  Haushund. 
Rechts  kommt  ein  Knabe  herein  mit  zwei  Schöpf- 
löffeln in  der  Rechten  und  einem  Weinsieb  in  der 
Linken.  Links  sitzen  ein  Knabe  und  ein  Mädchen, 
die  Kinder  des  Paares.  — Der  Einfluss  der  ionisch- 
griechischen Kunst  hat  hier  das  national-etruskische 
Element  fast  ganz  zurückgedrängt.  An  den  Köpfen 
(siehe  Tafel  67)  zeigen  die  fliehende  Stirne  und  die 
etwas  schräg  gestellten  schmalen  Augen  besonders 
deutlich  die  Einwirkung  der  ionischen  Kunst. 


KYPRISCHE  KUNST. 


68.  Männlicher  Kopf.  Weicher  Kalkstein.  Lebens- 
gross. Aus  Cypern.  Konstantinopel,  Museum. 

Der  Dargestellte  trägt  eine  Mütze,  die  wir 
aus  Vasenbildern,  und  aus  Denkmälern  wie  dem 
Alexandersarkophag  in  Konstantinopel  (Tafel  173 
bis  175)  als  Bestandteil  der  spezifisch  persischen 
Tracht  kennen,  darüber  einen  Kranz.  Es  ist  also 
ein  vornehmer  Perser,  etwa  ein  Satrap.  Die  Stili- 
sierung von  Haar,  Bart  und  Augen  ist  ähnlich,  wie 
wir  sie  bei  dem  Harmodios  (Tafel  49)  und  den 
olympischen  Tempelskulpturen  fanden;  der  Kopf 
wird  demnach  in  das  zweite  Viertel  des  5.  Jahrhunderts 


V.  C.  gehören.  Cypern  hat  niemals  einen  eigenen 
Kunststil  gehabt , sondern  ist  zuerst  von  den 
orientalischen  Ländern  (Ägypten,  Assyrien),  später 
vorwiegend  von  Griechenland  beeinflusst  worden, 
wobei  sich  häufig  die  verschiedenen  Einwirkungen 
gekreuzt  und  sonderbare  Mischbildungen  hervor- 
gebracht haben.  Der  hier  abgebildete  Kopf  ist 
eine  der  besten  und  sympathischsten  Leistungen 
der  kyprischen  Kunst,  verrät  aber  durch  eine  ge- 
wisse Flauheit,  um  nicht  zu  sagen  Langweiligkeit, 
dass  er  das  Erzeugnis  einer  Kunst  ist,  die  nicht 
selbständig  schafft,  sondern  .sich  an  Vorbilder  anlehnt. 


GRIECHISCH-IBERISCHE  KUNST. 


69.  70.  Frauenbüste  von  Elche  bei  Alicante  in 
Spanien.  Weicher  Kalkstein.  Bemalt.  Rot  an  den 
Lippen  und  an  der  Haube ; Spuren  von  Rosa  am  Ge- 
sicht. Die  Augensterne  waren  aus  anderem  Material 
eingesetzt.  Höhe  0,53  m.  Paris,  Louvre. 


Während  wir  auf  der  vorigen  Tafel  einen  Aus- 
läufer der  griechischen  Kunst  im  Osten  des  Mittel- 
meeres fanden,  führt  uns  dieses  Denkmal  an  das 
entgegengesetzte  westliche  Ende.  Es  hat  zunächst 
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den  Reiz  der  Neuheit  für  sich,  indem  dieser  im 
Herbst  1897  gemachte  Eund  eine  merkwürdige 
Gattung  von  Skulpturen,  von  der  man  bis  dahin 
nur  rohe  Beispiele  kannte,  zuerst  kunstgeschichtlich 
beachtenswert  machte  Der  Fundort,  die  alte 
iberische  Stadt  Ilici,  liegt  in  einem  Gebiete  an  der 
Ostküste  Spaniens,  an  das  schon  im  6.  Jahrhundert 
V.  C.  von  Norden  her  griechische,  von  Süden  her 
karthagisch-phönizische  Handelsniederlassungen  an- 
grenzten. Diese  Umstände  erklären  den  merk- 
würdigen Stil  der  Büste.  Proportionen  und  Einzel- 
formen des  Gesichtes , das  gestreckte  Oval,  die 
scharf  umrissenen  Lippen,  die  gerade  schmale  Nase, 
die  niedrige  flache  Stirn,  endlich  auch  die  Falten 
des  Gewandes,  entsprechen  im  allgemeinen  der 
Formengebung  des  strengen  griechischen  Stils  gegen 
die  Mitte  des  5.  Jahrhunderts  Doch  ist  alles  weich- 
licher und  verschwommener  als  an  reingriechischen 
Werken.  Gänzlich  un griechisch  dagegen  ist  der 
Aufputz.  Eine  spitze  Haube  bedeckt  den  Hinter- 


kopf und  das  Haar  bis  zur  Stirn;  vorne  ist  die 
Haube  mit  drei  Reihen  von  Buckeln  verziert.  Quer 
über  dem  Scheitel  liegt  ein  Band,  an  dem  seitwärts 
grosse,  aus  durchbrochenem  Metall  zu  denkende 
runde  Scheiben  hängen.  Innerhalb  dieser  Scheiben 
befinden  sich  noch  grosse  Ohrringe  von  seltsamer 
Form  mit  zahlreichen  Anhängseln.  Die  Brust  ist 
mit  drei  Halsbändern  geschmückt.  Aus  diesem 
barbarischen  Gepränge  treten  die  einfachen  und 
ernsten  Züge  des  Gesichtes  sehr  wirkungsvoll  her- 
vor. Da  die  anderen  Funde  aus  jener  Gegend 
zwar  ebenfalls  die  Grundzüge  des  altertümlichen 
griechischen  Stils  zeigen,  aber  in  der  Ausführung 
ungleich  roher  sind,  so  werden  wir  mit  der  An- 
nahme nicht  fehl  gehen , dass  unsere  Büste  von 
einem  Griechen  gearbeitet  ist,  der  sich  aber  dem 
barbarischen  Geschmacke  des  Landes  angepasst  hat. 
Auch  die  antiken  Schriftsteller  wissen  zu  berichten, 
dass  sich  die  Frauen  der  Iberer  mit  überreichem 
Putz  behängten. 


DIE  EPOCHE  DES  PHIDIAS 

(5.  Jahrhundert  v.  C). 


71.  Der  Diskoboi  des  Myron.  Römische  Marmor- 
kopie nach  einem  Bronzeoriginal  aus  der  Mitte  des  Jahr- 
hiuiderts  v.  C.  Die  Statue  ist  in  zahlreichen  Kopien 
erhalten.  Die  hier  abgebildete,  im  Palazzo  Lancelotti 
zu  Rom  befindliche,  ist  die  am  besten  gearbeitete  und 
erhaltene.  Da  der  Besitzer  dieses  kunstgeschichtlich 
ausserordentlich  wichtige  Werk  seit  langer  Zeit  ver- 
schlossen hält,  so  existiert  keine  neuere  bessere  Auf- 
nahme als  diese  jetzt  im  Besitze  der  Bruckmannschen 
Verlagsanstalt  befindliche.  Nach  Brunn-Bruckmann,  Denk- 
mäler gr.  und  röm.  Skulptur  Tafel  256. 

Ein  Jüngling  von  athletisch  durchgebildeten 
Körperformen  ist  im  Begriff,  den  Diskos  zu  schleudern. 
Der  Künstler  hat  den  Moment  gewählt,  wo  die 
schwingende  Bewegung  des  rechten  Armes  zum 
letztenmale  auf  dem  äussersten  toten  Punkte  an- 
gelangt ist,  um  im  nächsten  Augenblick  in  den 
sausenden  Schwung  des  Ab  Werfens  überzugehen. 
Der  ganze  Körper  biegt  sich  dabei  zusammen,  da- 
mit durch  die  plötzliche  Streckung  sämtlicher  Muskeln 
die  Kraft  des  Wurfes  vermehrt  wird.  Man  hat  diese 
Haltung  sehr  glücklich  mit  der  Spannung  des  Bogens 


verglichen,  bei  dem  durch  die  Zusammenkrümmung 
alle  Kraft  in  einen  einzigen  Augenblick  konzentriert 
und  sofort  ausgelöst  wird.  Das  linke  Bein  (an  dem 
man  sich  den  im  Marmor  hinzugefügten  Baumstamm 
wegzudenken  hat)  ist  völlig  ausser  Thätigkeit  ge- 
setzt. Da  es  beim  Diskosschleudern  nur  auf  Weit- 
wurf ankommt,  so  braucht  das  Auge  kein  Ziel  ins 
Auge  zu  fassen ; der  Kopf  wird  daher  von  der 
heftigen  Bewegung  des  Armes  mit  zurückgerissen. 
Die  Vorliebe  für  solche , nur  einen  Augenblick 
dauernde  Stellungen  ist  eine  charakteristische  Eigen- 
tümlichkeit Myrons,  des  älteren  Zeitgenossen  des 
Phidias.  Während  Phidias  den  Griechen  ihre 
kanonischen  Göttertypen  schuf  und  der  Idealbildner 
im  eigentlichen  Sinne  ist,  vollendet  Myron  die  Durch- 
arbeitung des  Körperlichen.  Die  Darstellung  des 
bewegten , atmenden  physischen  Lebens  ist  nach 
dem  Urteil  der  Alten  seine  Stärke.  Seine  Gestalten 
sind  sehnig  und  schlank,  alle  Muskeln  sind  scharf 
und  klar  Umrissen ; von  der  Befangenheit  der  alter- 
tümlichen Künstler,  die  sich  bei  bewegten  Stellungen 
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mit  den  Verschiebungen  der  Muskeln  nicht  recht 
abzufinden  wussten,  ist  kaum  noch  eine  Spur  vor- 
handen. 

72.  Der  Marsyas  des  Myron.  Römische  Marmor- 
kopie nach  Bronzeoriginal.  Rom,  Lateran.  Höhe  1,59  m. 
Ergänzt:  Der  linke  Unterschenkel,  beide  Arme. 

Die  Statue  ist  der  Teil  einer  Gruppe.  Athena 
hatte  die  Flöten  erfunden,  aber  als  sie  sich  einmal 
beim  Flötenspielen  im  Spiegel  eines  Baches  sah, 
warf  sie  erzürnt  über  die  Entstellung  ihres  Gesichtes 
durch  die  aufgeblasenen  Backen  das  Instrument 
fort.  Da  sprang  neugierig  der  Satyr  Marsyas  her- 
bei und  wollte  es  autheben,  aber  Athena  scheuchte 
ihn  mit  einer  zornigen  Handbewegung  zurück. 
Dieser  Augenblick  ist  dargestellt.  Die  Statue  der 
Athena  ist  in  unserem  Kopienvorrate  noch  nicht 
entdeckt  vv'orden,  dagegen  besitzen  wir  Darstellungen 
der  ganzen  Gruppe  auf  einer  Münze,  einem  Thon- 
gefäss  und  einer  Marmorvase.  Darnach  sind  die 
Hände  des  Marsyas  leer  gewesen,  und  die  Arme 
sind  mit  einer  staunenden  Gebärde  ausgestreckt, 
nicht  gekrümmt  zu  ergänzen.  Auch  hier  hat  Myron 
wieder  einen  flüchtigen  Moment  festgehalten.  Der 
Satyr  ist  herangesprungen  und  prallt  plötzlich  zu- 
rück, so  dass  er  nur  mit  den  Zehen  den  Boden  be- 
rührt. Jeder  Muskel  des  hageren,  sehnigen  Leibes 
ist  durch  diesen  plötzlichen  Übergang  aus  der  Vor- 
in die  Rückwärtsbewegung  angespannt.  Man  ver- 
gleiche, wie  verschieden  der  Künstler  in  dem  Dis- 
kobolen den  Körper  eines  athletisch  durchgebildeten 
attischen  Jünglings  aus  edlem  Geschlecht  und  hier 
den  eines  halbwilden  Naturburschen  zu  charakteri- 
sieren vermocht  hat.  Der  Kopf  des  Marsyas  mit 
dem  ungepflegten  struppigen  Haar,  der  breiten  Nase, 
der  unedel  gebildeten  Stirn  , endlich  der  hinten 
herabfallende  (abgebrochene)  lange  Pferdeschweif 
vervollständigen  das  Bild  dieses  Waldwesens. 

73.  Der  Dornauszieher.  Bronze.  Höhe  0,80  m. 
Rom,  Palazzo  dei  Conservatori. 

Der  etwa  zwölfjährige  Knabe  ist  beschäftigt, 
sich  einen  Dorn  aus  dem  Fusse  zu  ziehen.  Er  beugt 
sich  weit  vornüber  und  hält  den  Blick  mit  echt  kind- 
lichem Eifer  aufmerksam  auf  die  verwundete  Stelle 
gerichtet.  Die  Proportionen  des  Gesichtes  und  die 
Behandlung  der  Haare  erinnern  in  ihrer  strengen 
Stilisierung  an  die  Giebelskulpturen  von  Olympia, 
doch  genügt  das  nicht,  um  in  ihm  ein  Werk  der- 
selben Kunstschule  aus  etwas  jüngerer  Zeit  zu  er- 


kennen. Denn  in  der  Behandlung  des  Körpers  lebt 
ein  ganz  anderer,  nicht  wie  dort  auf  dekorativen 
Schwung,  sondern  auf  intime  Naturbeobachtung 
gerichteter  Geist.  Die  herben  Formen  des  uner- 
wachsenen Körpers  sind  namentlich  an  den  mageren 
Armen  und  Beinen  auf  das  glücklichste  wieder- 
gegeben. Der  Künstler  hält  sich  gleich  fern  von  einer 
allzusehr  ins  Allgemeine  gehenden  Idealisierung, 
wie  von  einer  derben,  auch  das  Nebensächliche  be- 
achtenden Naturwahrheit.  Um  dies  recht  zu  Be- 
wusstsein zu  bringen,  stellen  wir  auf  Tafel  74  eine 
Umarbeitung  des  Motivs  im  Sinne  und  in  der  Auf- 
fassung der  hellenistischen  Zeit  daneben  (Marmor. 
London,  British  Museum.  Ehemals  im  Besitz  von 
Castellani).  An  ihr  ist  alles  derbe  Natürlichkeit,  der 
edle  Knabe  ist  zum  Gassenjungen  geworden;  hier 
haben  wir,  wenn  man  will,  eine  getreuere  Beobach- 
tung der  Natur,  aber  gewiss  keine  in  höherem  Sinne 
richtigere.  — Man  hat  vielfach  das  Motiv  des  kapi- 
tolinischen Dornausziehers  deswegen  getadelt,  weil 
man  von  dem  Gesichte  nur  wenig  sieht  und  weil 
die  Konturen  des  Ganzen  nicht  recht  geschlossen 
erscheinen.  Diese  Vorwürfe  würden  zu  Recht  be- 
stehen, wenn  die  Statue  in  der  That  so  gestanden 
hätte,  wie  wir  sie  jetzt  in  der  Regel  aufgestellt 
sehen,  und  wie  sie  unsere  Abbildung  giebt.  Aber 
es  ist  so  gut  wie  sicher,  dass  sie  ursprünglich  nicht 
auf  gleicher  Höhe  mit  dem  Beschauer,  sondern  auf 
einer  Säule  von  mindestens  Mannshöhe  aufgestellt 
gewesen  ist.  Solche  Säulen  als  Statuenträger  sind 
in  der  neueren  Zeit  namentlich  auf  der  athenischen 
Akropolis  zahlreich  aufgefunden  worden.  Stellt  man 
den  Dornauszieher  hoch  auf,  so  hat  man  den  Blick 
auf  das  Gesicht  frei,  und  die  Linien  schliessen  sich 
aufs  beste  zusammen.  — Die  Statue  ist  keine 
»Genrefigur«  in  unserem  Sinne,  da  derartiges  der 
griechischen  Kunst  bis  in  das  4.  Jahrhundert  fremd 
blieb.  Sie  ist  ein  Weihgeschenk,  wahrscheinlich  zur 
Erinnerung  an  einen  Wettlauf  des  Knaben,  bei  dem 
er  sich  vielleicht  durch  einen  Dorn  verletzt,  aber 
trotzdem  den  Sieg  errungen  hatte.  — Wir  haben 
in  der  Bronzestatue,  die  übrigens  in  römischer  Zeit 
auch  öfters  in  Marmor  kopiert  worden  ist,  wahr- 
scheinlich das  griechische  Original  zu  sehen,  doch 
wäre  es  auch  nicht  ganz  ausgeschlossen,  dass  es 
ein  getreuer  Nachguss  wäre. 


32 


DER  SCHÖNE  MENSCH. 


(TAFEL  75-82.) 


75.  Dionysos.  Bronzebüste.  Lebensgross.  Neapel, 
Museo  nazionale. 

W^ir  stellen  diesen  Kopf  an  den  Anfang  einer 
Serie  von  Götterbildern  (bis  Tafel  Ö3),  die  alle  etwa 
um  die  Mitte  des  5.  Jahrhunderts  entstanden  sind , zu 
einer  Zeit,  in  welcher  die  Kunst,  über  alle  äusseren 
Mittel  Herr,  sich  an  die  Aufgabe  macht  die  Indivi- 
dualitäten der  verschiedenen  Götter  schärfer  auszu- 
prägen. 

In  dem  Kopf  unserer  Tafel,  der  früher  die  Be- 
zeichnung »Plato«  führte,  haben  wir  Dionysos  zu 
erkennen.  Eine  breite  Binde  umgiebt  den  Kopf. 
Hinten  ist  das  lange  Haar  zu  einer  Rolle  darüber 
gelegt.  Während  das  glatte  Haupthaar  in  gleich- 
mässig  gewellte,  fein  ziselierte  Strähne  geteilt  ist, 
kräuselt  sich  das  kurze  Barthaar  in  freieren  Locken. 
Der  Blick  ist  mit  schwermütigem  Ernste  nach  ab- 
wärts gerichtet. 

76.  Zeus.  Marmor.  Höhe  2,37  m.  München, 
Glyptothek  Nr.  1 60.  Aufnahme  nach  dem  Abguss. 
Ergä7izt:  Nase;  beide  Unterarme  mit  Schwertgriff  und 
Schwerfscheide. 

Diese  früher  für  das  Bild  eines  Königs  der 
Heroenzeit,  jetzt  als  Zeus  erklärte  Statue  ist  kunst- 
geschichtlich wichtig,  weil  an  ihr  zum  erstenmale 
die  völlige  Entlastung  des  einen  Beines  durchgeführt 
ist.  Der  rechte  Fuss  ist  wie  beim  Schreiten  leicht 
nach  hinten  gesetzt.  Die  stark  belastete  linke  Hüfte 
wird  infolgedessen  nach  aussen  gedrückt.  Doch  hat 
die  Haltung  noch  nicht  den  Schwung  und  Rhythmus, 
wie  wir  ihn  bei  den  Gestalten  des  Polyklet  finden 
werden  (Tafel  115),  der  nach  den  Nachrichten  der 
alten  Kunstschriftsteller  zuerst  die  Schrittstellung 
einführte.  Wir  haben  hier  eine  Vorstufe  zur 
Kunst  des  Polyklet  und  können  deshalb  das  Werk 
mit  grosser  Wahrscheinlichkeit  der  argivischen 
Kunstschule  zuschreiben.  Im  Kopfe  ist  noch  keine 
spezifische  Charakterisierung  des  Götterkönigs  ver- 
sucht; er  repräsentiert  mehr  das  Ideal  eines  schönen 
Mannes. 

77.  Kopf  eines  bärtigen  Gottes.  Marmor.  Höhe 
0,17  m.  Rom,  bei  Dr.  W.  Amelung.  ErgÜ7izt:  Nase, 
einiges  am  Haar, 

Dieses  feine  Köpfchen  mit  dem  Diadem  im 
Haar  stellt  wahrscheinlich  Zeus  dar,  in  einer  ähn- 
lichen Auffassung  wie  die  vorige  Statue.  Es  ist 
ein  Typus  aus  der  Zeit,  in  der  Phidias  noch  nicht 
in  seiner  olympischen  Statue  das  Ideal  von  Hoheit 


und  göttlicher  Würde  geschaffen  hatte,  das  von  da 
ab  für  den  »Vater  der  Götter  und  Menschen«  geltend 
blieb. 

78.  Apollon.  Links:  Marmorstatue,  von  Choiseul- 
Gouffier  in  Konstantinopel  erworben ; London , British 
Museum.  Ergänzt:  Nase.  — Rechts:  Marmorstatue  aus 
dem  athenischen  Dionysostheater.  Athen,  Nationalmuseum. 
Höhe  1,76  m. 

Beide  Statuen  sind  Wiederholungen  ein  und 
desselben  griechischen  Originales.  Dass  dieses  einen 
Apollon  darstellte,  ist  zwar  nicht  ganz  sicher,  doch 
passt  die  Haartracht,  ein  Zopf,  der  um  den  ganzen 
Kopf  gelegt  ist,  besser  für  einen  Gott  als  für  einen 
Athleten.  Der  Kopist  hat  allerdings  in  der  Londoner 
Wiederholung  durch  Hinzufügung  eines  Riemens  an 
dem  Stamme  den  Jüngling  als  Athleten  kenn- 
zeichnen wollen. 

79.  Apollon.  Kopf  der  Statue  auf  Tafel  78  links. 

Die  eigenartige  Haartracht  der  tief  in  die  Stirne 

fallenden  Locken,  die  wenig  geöffneten  Lidspalten 
und  die  im  Gegensatz  zur  Oberlippe  sehr  volle 
Unterlippe  geben  dem  Kopfe  einen  ernsten,  fast 
dumpfen  Ausdruck.  Doch  mag  daran  zum  Teil  der 
Kopist  schuld  sein,  der  nur  die  Hauptformen  seines 
Vorbildes  wiedergegeben  und  manche  feine  Einzel- 
heiten , wie  sie  sich  am  Kopfe  der  athenischen 
Wiederholung  finden,  unterdrückt  hat. 

80.  81.  Apollon.  Marmor.  Höhe  2 m.  Paris, 
Louvre.  Ergänzt:  die  Nase,  die  Arme  mit  den  Attri- 
buten. Der  Gott  trug  vermutlich  Bogen  und  Pfeile  in 
der  Hand. 

Die  Statue  zeigt  den  Gott  in  sehr  viel  gross- 
artigerer Erscheinung  als  die  vorigen.  Der  Bau 
des  Körpers  ist  breiter  und  kräftiger  als  dort  und 
der  Kopf  mit  seinen  grossen,  einfachen  und  dabei 
doch  sehr  individuellen  Zügen  entspricht  der  Auf- 
fassung des  Apollon  als  eines  mächtigen,  strafenden 
und  rächenden  Gottes. 

82.  Apollon.  Bronzestatue.  Höher, 60  m.  Neapel, 
Museo  nazionale. 

Der  Gott  trug  im  linken  Arme  eine  Leier,  in  der 
gesenkten  Rechten  das  Schlaginstrument  (Plektron). 
Apollon  ist  hier  also  als  Gott  der  musischen  Künste 
dargestellt  und  der  feinere  Körperbau,  die  gehaltene 
und  gesammelte  Stimmung  sind  dieser  Auffassung 
angepasst.  Es  ist  auffallend,  dass  der  Gott  als 
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Kitharspieler  nicht  wie  sonst  im  langen  Festgewand 
erscheint,  sondern  nackt.  Wahrscheinlich  rührt  das 
daher,  dass  das  Original  dieser  guten  Kopie  römischer 
Zeit  in  Sparta  stand,  an  dem  Festplatz,  auf  dem  die 
spartanischen  Knaben  am  Feste  der  Gymnopaedien 
nackt  zu  Ehren  Apollons  Tänze  aufführten.  Der  Be- 
schützer dieser  Feste  wurde  dann  in  derselben  Art 
wie  seine  Verehrer  dargestellt.  — Der  feine  Fuss 
der  Statue  ist  auf  Tafel  24  rechts  oben  besonders 
abgebildet. 

83.  Apollokopf.  Bronze.  Gesichtslänge  0,205 
Aus  Smyrna.  In  der  Bibliothek  des  Herzogs  von  Devon- 
shire  zu  Chatsworth.  Nach  Furtwängler , Intermezzi 
Tafel  II  u.  III. 

Der  Kopf  ist  ein  ausserordentlich  feines 
griechisches  Original.  Besonders  das  Profil  ist  von 
wunderbarer  Schönheit.  Die  Auffassung  des  Gottes 
ist  auch  hier  nicht  die  machtvolle,  wie  bei  der  Statue 
auf  Tafel  81,  sondern  die  feinere  und  durchgeistigte, 
wie  bei  der  Statue  in  Neapel  (auf  der  vorigen  Tafel). 
Ein  Vergleich  der  hier  zusammengestellten  Apollon- 
bilder lehrt,  in  wie  verschiedenartiger  Weise  man 
in  einer  und  derselben  Zeit,  etwa  um  die  Mitte  des 
5.  Jahi-himderts,  das  Ideal  dieses  Gottes  in  der  Kunst 
auszugestalten  strebte. 

84.  Athlet.  Bronze.  Höhe  0,225  Angeblich 
aus  Olympia.  Paris,  Louvre. 

Der  Jüngling  trägt  hohe,  vorne  geschnürte 
Stiefel,  wie  sie  bei  Athleten,  Jägern,  in  späterer 
Zeit  auch  wohl  bei  Göttern  Vorkommen.  Sein  Haar 
ist  hinten  in  eine  Rolle  aufgenommen  und  hängt 
neben  den  Schläfen  frei  herab,  wie  beim  Apollon 
aus  dem  Westgiebel  des  olympischen  Zeustempels 
(Tafel  56).  Doch  können  wir  hier  wegen  der  Fuss- 
bekleidung  mit  ziemlicher  Sicherheit  schliessen,  dass 
ein  Athlet  dargestellt  ist ; in  der  gesenkten  Rechten 
trug  er  einen  nicht  mehr  zu  bestimmenden  Gegen- 
stand. Der  Körperbau  ist  kräftig,  die  Muskeln 
sind  sehr  klar  und  präcise  umschrieben.  Der  rechte 
Fuss  ist  in  Schrittstellung  zurückgesetzt.  Da  aber 
die  Bildung  des  Gesichts  und  der  Haare,  ferner 
die  strenge,  noch  etwas  unrhythmische  Gliederung 
des  Rumpfes  altertümlicher  sind,  als  bei  Polyklet, 
so  haben  wir  in  dieser  Statuette,  ebenso  wie  oben 
in  dem  Münchener  Zeus  (Tafel  76),  ein  Werk  der 
argivischen  Kunstschule  vor  dem  Auftreten  des 
Polyklet  zu  sehen. 


85.  Perikies.  Marmor.  Höhe  0,59  m.  London, 
British  Museum.  E?'gänzt:  der  grössere  Teil  der  Nase, 
die  Spitze  des  Helmes. 

Der  grosse  Staatsmann,  unter  dessen  Schutze 
die  Kunst  in  Athen  ihre  höchste  Blüte  erlebte,  ist 
durch  den  Helm  als  Stratege  gekennzeichnet,  da  er 
durch  dieses  jahrelang  von  ihm  bekleidete  Amt 
seinen  Einfluss  auf  die  athenische  Politik  ausübte. 
Die  feinen  und  edlen  Züge  seines  Kopfes  lassen 
weniger  auf  einen  energischen  und  thatkräftigen 
Charakter,  als  auf  verfeinerte  geistige  und  künst- 
lerische Bildung  schliessen,  ein  Eindruck,  der  durch 
die  weiche  Neigung  des  Kopfes  zur  Seite  noch 
verstärkt  wird.  Dieses  Bildnis,  das  nur  die  Grund- 
formen des  Gesichtes  in  idealer  Verklärung,  nicht 
auch  die  vielen  zufälligen  und  kleinen  Züge  der  Wirk- 
lichkeit wiedergiebt,  ist  ein  vorzügliches  Beispiel 
für  die  Porträtauffassung  im  5.  Jahrhundert.  Die 
Londoner  Büste  ist  die  getreue  Kopie  nach  einem 
Original,  das  wahrscheinlich  von  dem  Künstler 
Kresilas  gearbeitet  war.  Eine  Ansicht  des  Profiles 
.siehe  in  Abbildung  8. 

86.  Weiblicher  Kopf.  Marmor.  Höhe  0,395  m. 
London,  British  Museum.  Ergänzt:  Nase,  Hals. 

Der  Kopf  ist  die  etwas  leere  römische  Kopie 
eines  Originals  von  der  Mitte  des  5.  Jahrhunderts  v.  C., 
an  dem  sich  schon  manche  verwandte  Züge  mit  der 
Kunst  des  Phidias  finden.  Doch  ist  das  Haar, 
namentlich  auf  dem  Oberkopf,  noch  etwas  altertüm- 
licher als  an  der  Athena  Lemnia  (Tafel  87,  88),  in 
der  wir  die  Kopie  eines  phidiasischen  Werkes  be- 
sitzen. Der  Kopf  ist  durch  die  eindrucksvolle  Um- 
rahmung des  Gesichtes,  durch  die  grossen  vollen 
F ormen  an  Wangen  und  Kinn  von  sehr  monumentaler 
Wirkung. 

87.  88.  Athena  Lemnia.  Marmorkopf  in  Bologna. 
Höhe  0,46  m.  Eigene  Aufnahmen  nach  dem  Abguss. 
Die  Augen  waren  aus  farbigem  Material  eingesetzt. 

Der  Kopf,  den  wir  in  zwei  Ansichten  auf  den 
Tafeln  geben,  gehörte  zu  einer  Statue  der  Athena, 
deren  Körper  in  anderen  Kopien  erhalten  ist.  Die 
Abbildung  9 zeigt  den  Bologneser  Kopf  im  Abguss 
vereinigt  mit  dem  Körper  einer  Replik  in  Dresden. 
Die  Kopien  der  Statuen  gehen  zurück  auf  ein 
Bronzeoriginal  des  Phidias,  in  dem  Furtwängler 
diejenige  Athena  nach  ge  wiesen  hat,  die  um  das 
Jahr  4go  v.  C.  von  attischen  Bürgern,  welche  nach 
Lemnos  auswanderten,  auf  der  athenischen  Akropolis 
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8.  Perikies  (Tafel  85). 


geweiht  wurde,  und  danach  den  Beinamen  Lemnia 
führte.  Die  Göttin  trug  auf  der  rechten  Hand  den 
Helm,  die  Linke  stützte  sich  auf  eine  Lanze.  Das 
lockige,  hinten  ziemlich  kurze  Haar  wird  von  einer 
breiten  Binde  zusammengehalten.  Da  es  nicht,  wie 
sonst  meist  bei  Göttinnen,  lang  in  den  Nacken  fällt, 
so  hatte  man,  bevor  die  Zusammengehörigkeit  mit 
einer  Statue  der  Athena  nachgewiesen  wurde,  den 
Kopf  für  eine  Amazone  gehalten,  ja  sogar  gezweifelt, 
ob  er  überhaupt  weiblich  sei.  Die  Formen  des 
Gesichtes  sind  ausserordentlich  fein  und  durchgeistigt. 
Der  mächtige  Bau  des  Körpers  steht  in  einem  ge- 
wissen beabsichtigten  Gegensatz  dazu. 

89.  Oben : Kampfscene  am  Fries  des  so- 
genannten Theseustempels  zu  Athen.  (Ostseite.)  Nach 
Brunn-Bruckmann,  Denkmäler,  Tafel  407. 

Ein  einzelner  Held,  vielleicht  Theseus,  kämpft 
gegen  eine  Schar  nackter  Männer,  die  sich  mit 
grossen  Felsblöcken  seiner  erwehren.  Einer  liegt 
tot  am  Boden.  Die  Bewegungen  sind  ausserordent- 
lich lebendig.  Die  Komposition  dieser  Gruppe  ist 
dadurch  ungewöhnlich,  dass  infolge  des  hohen  Reliefs 
und  des  starken  Heraustretens  der  liegenden  Ge- 


stalt eine  deutliche  Teilung  in  Vorder-  und  Hinter- 
grund ein  tritt,  was  sonst  im  Reliefstil  des  5.  Jahr- 
hunderts vermieden  wird  und  auch  am  Theseion- 
fries nur  in  diesem  einen  Falle  vorkommt.  Das 
Alter  des  Theseustempels  ist  nicht  ganz  sicher  zu 
bestimmen,  doch  ist  er  keinesfalls  sehr  viel  später 
als  um  die  Mitte  des  5.  Jahrhimderts  anzusetzen. 

89.  Unten:  Amazonenkampf  am  Fries  des 

Apollontempels  zu  Bassae  bei  Phigalia.  (Arkadien.) 

Der  Fries  ist  etwa  im  dritten  Viertel  des  J.  Jahr- 
hunderts entstanden.  Der  Erbauer  des  Tempels  war 
Iktinos,  der  Architekt  des  Parthenon,  sodass  es 
wahrscheinlich  ist,  dass  attische  Künstler  zu  dem 
Friese  die  Modelle  geliefert  haben.  Die  Ausführung 
ist  jedoch  so  ungleichmässig  und  stellenweise  so 
derbe  und  flüchtig,  dass  sie  mit  Wahrscheinlichkeit 
einheimischen  Steinmetzen  zuzuschreiben  ist.  Die 
hier  abgebildete  Platte  giebt  einen  guten  Begriff 
von  der  ausserordentlich  lebendigen  und  flotten 
Komposition  des  Frieses.  Dargestellt  ist  der  Kampf 
des  Theseus  gegen  die  Amazonen. 


9.  Athena  Lemnia  (zu  Tafel  87,  88). 
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90.  Metopen  vom  Parthenon.  Marmor. 

Die  folgenden  Tafeln  (bis  Tafel  96,  vergleiche 
auch  Tafel  39  unten)  geben  Proben  von  dem  Skulp- 
turenschmuck des  Parthenon,  des  grossen  Tempels 
der  Athena  auf  der  Akropolis  zu  Athen,  der  unter 
der  Leitung  des  Phidias  in  der  Zeit  von  etwa 
450  bis  438  V.  C.  erbaut  wurde.  Wir  haben  anzu- 
nehmen, dass  die  Entwürfe  zu  den  Skulpturen 
von  Phidias  selbst  herrühren,  während  die  Aus- 
führung seinen  Ateliergenossen  und  Schülern  zu- 
fiel. Es  finden  sich,  wie  es  bei  einem  Werke 
von  diesem  Umfange  selbstverständlich  ist,  Stücke 
älteren  und  jüngeren  Stils.  Zuerst  gearbeitet  sind 
die  Metopen,  die  fertig  in  den  Bau  eingefügt  werden 
mussten,  ehe  das  Dachgesimse  gelegt  wurde.  Der 
Fries  ist  etwas  jünger  und  zuletzt,  wahrscheinlich 
nach  der  Einweihung  des  Tempels  im  Jahre  438  v.  C., 
sind  die  Giebelskulpturen  entstanden.  — Auch  in  der 
Serie  der  Metopen  sind  verschiedene  Hände  deut- 
lich erkennbar.  Wir  geben  zwei  Beispiele  (beide 
Platten  sind  jetzt  in  London),  von  denen  die  obere 
in  der  Komposition  wie  der  Ausführung  noch 
mancherlei  ältere  Züge  aufweist.  Die  Bewegungen 
der  beiden  Kämpfer  sind  zwar  sehr  ausdrucksvoll, 
aber  eckig  und  hart,  und  die  Bildung  des  Rumpfes 
erinnert  in  ihrer  schematischen  Einteilung  mit  den 
harten  Übergängen  fast  noch  an  Werke  wie  die 
Tyrannenmörder  (Tafel  51).  An  der  anderen  Metope, 
auf  der  der  Lapithe  den  Kentauren  im  Nacken  ge- 
packt hat,  ist  die  Komposition  von  viel  grösserer 
Feinheit  und  von  dem  rhythmischen  Flusse  der 
voll  entwickelten  Kunst.  Auch  am  Nackten  ist 
nichts  mehr  von  altertümlicher  Härte  zu  spüren. 
Weich  und  flüssig  spannt  sich  die  Haut  über  die 
Muskeln  und  ein  grossartiger  einheitlicher  Schwung 
geht  durch  die  ganze  Gestalt. 

91.  92.  Vom  Friese  des  Parthenon. 

An  der  Innenwand  der  Säulenhalle,  oben  rings 
um  die  Cella  läuft  ein  skulpiertes  Band,  auf  dem  der 
festliche  Aufzug  der  athenischen  Bürgerschaft  beim 
Feste  der  grossen  Panathenaeen  dargestellt  ist. 
Tafel  91  zeigt  als  charakteristische  Probe  aus  dieser 
Fülle  von  Bildern  vier  attische  Jünglinge,  die  in 
grossen  Bronzekrügen  (Hydrien)  das  zum  Opfer 
nötige  Wasser  mit  sich  führen,  indem  sie  die  schweren 
Gefässe  mit  Kraft  und  Grazie  auf  der  Schulter  tragen. 
Der  vierte  setzt  das  seinige  zu  Boden,  um  einen 
Augenblick  auszuruhen.  — Der  bärtige  Mann,  der 


sich  auf  derselben  Tafel  rechts  findet,  ist  einer  der 
älteren  Athener,  die  an  der  Spitze  des  Zuges  ge- 
gangen und  bereits  am  Ziel  angekommen  sind,  wo 
sie  ausruhend  das  LIerankommen  der  übrigen  er- 
warten. — Auf  Tafel  92  sind  zwei  Gestalten  aus  dem 
Reiterzuge  wiedergegeben,  deren  Pferde  in  kurzem 
Galopp  ansprengen.  Während  der  eine  niederblickend 
die  Zügel  straff  anzieht,  sitzt  der  andere  in  wunder- 
bar freier  und  leichter  Haltung  und  schaut  zurück, 
indem  er  mit  der  Hand  zum  Kopf  greift. 

93.  94.  Statuen  aus  dem  Ostgiebel  des  Par- 
thenon. Marmor.  London.  British  Museum. 

In  der  Mitte  des  Giebels  war  die  Geburt  der 
Athena  aus  dem  Haupte  des  Zeus  dargestellt.  In 
der  linken  Ecke  taucht  Helios  mit  seinen  Rossen 
aus  der  Tiefe,  rechts  fährt  Selene  mit  ihrem  Ge- 
spanne hinab.  Dazwischen  stehen  und  lagern  andere 
Gottheiten,  von  denen  die  den  Ecken  zunächst  be- 
findlichen auf  den  Tafeln  wiedergegeben  sind.  Der 
Jüngling,  den  man  früher  Theseus  nannte,  ist  viel- 
leicht der  attische  Heros  Kephalos ; die  gelagerten 
Frauen  sind  die  Moiren,  die  Schicksalsgöttinnen.  — 
Über  die  Schönheit  dieser  Gestalten  unterlassen 
wir  ein  Wort  zu  sagen.  Es  ist  die  höchste  Blüte 
des  monumentalen  plastischen  Stils. 

95.  Nike  aus  dem  Westgiebel  des  Parthenon. 

London.  British  Museum. 

Im  Westgiebel  war  der  Zwist  der  Athena  und 
des  Poseidon  um  das  attische  Land  dargestellt. 
Die  beiden  Gottheiten  nahmen  die  Mitte  ein ; neben 
ihnen  standen  ihre  Gespanne.  Die  Ecken  waren 
durch  Götter  und  Heroen  Attikas  gefüllt.  Das  auf 
Tafel  95  wiedergegebene  Mädchen,  bei  dem  im 
Rücken  grosse  Flügel  zu  ergänzen  sind,  eilt  hinter 
dem  Gespann  des  Poseidon  vorbei,  der  Mitte  zu.  In- 
folge ihres  stürmischen  Laufes  schmiegt  sich  das 
dünne  Gewand  dicht  an,  sodass  der  herrliche  Bau 
des  Körpers  klar  hervortritt.  Aller  Wahrscheinlich- 
keit nach  ist  es  die  Siegesgöttin  Nike. 

96.  Weiblicher  Kopf.  Marmor.  Aus  Venedig, 
ehemals  im  Besitz  von  Weber.  Paris,  bei  der  Marquise 
de  Laborde.  Ergänzt:  die  Nase,  einiges  an  den  Lippen. 

Der  Kopf  stammt  wahrscheinlich  aus  einem 
der  Giebel  des  Parthenon,  hat  aber  leider  durch  Ver- 
witterung stark  gelitten. 
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97.  Aphrodite.  Marmor.  Höhe,  1,645  «i-  Paris, 
Louvre.  Ergäfizt:  Linke  Hand  mit  den  Äpfeln;  Finger- 
spitzen der  rechten  Hand  und  Gewandzipfel;  Hals. 

Auf  den  folgenden  Tafeln 
ist  eine  Reihe  von  Frauenge- 
stalten aus  der  zweiten  Hälfte  des 
ß.  Jahrhunderts  zusammengestellt, 
an  denen  man  die  Entvirickelung 
des  Gewandstils  und  die  ver- 
schiedenartigen Lösungen  des  im 
Texte  zu  Tafel  32  kurz  ange- 
deuteten Problems  verfolgen  kann. 

An  den  Giebelfiguren  des 
Parthenon,  soweit  sie,  wie  die 
auf  Tafel  94  und  95  abgebildeten, 
nur  das  dünne , enganliegende 
Linnengewand  tragen,  schmiegt 
sich  der  Stoff  aufs  engste  an  die 
Körperformen  an,  aber  nicht  tricot- 
artig,  sondern  indem  er  eine  Un- 
zahl feiner,  dünner  Fältch'en  bildet, 
die  an  den  Formen  des  Körpers 
man  möchte  sagen  herabrieseln. 

In  der  Natur  lässt  sich  eine  un- 
gefähr entsprechende  Wirkung 
nur  mit  sehr  dünnen,  nassen  Ge- 
wändern erzielen.  Aber  auch  ohne 
dass  man  derartiges  in  der  Natur 
selbst  gesehen  hat,  empfinden 
wir  die  überzeugende  Schönheit 
dieses  Gewandstils  ohne  weiteres 
als  eine  Art  von  höherer  Wahr- 
heit. 

Die  Aphroditestatue  unserer 
Tafel,  in  der  man  die  Nachbildung 
eines  Werkes  von  Phidias’  Schüler  Alkamenes 
vermutet,  zeigt  eine  ähnliche,  wenn  auch  weniger 
virtuose  Lösung  der  Aufgabe.  Der  Stoff  ist  so 
dünn,  dass  er  sich  fest  anlegt , hat  aber  doch  so 
viel  Schwere,  dass  er  bei  freiem  Fall  scharfrückige 
Steilfalten  bildet.  An  den  Schenkeln  schiebt  er  sich 
zu  merkwürdigen,  teils  nach  oben,  teils  nach  unten 
gerundeten  Falten  zusammen,  die  schwerlich  in 
dieser  Weise  in  der  Wirklichkeit  zu  beobachten 
sein  dürften,  sondern  ein  etwas  konventionelles  Mittel 
zur  Belebung  der  breiten  Flächen  sind.  Der  Körper 
tritt  in  seinen  Umrissen  wie  in  den  Einzelheiten 
klar  sichtbar  unter  dem  Gewände  hervor.  Die  Pro- 
portionen verraten  noch  die  Nachwirkungen  der  alter- 


tümlichen Auffassung  des  Frauenkörpers,  indem 
die  Brust  sehr  breit  und  die  Hüften  relativ  schmal 
sind.  Von  dem  Liebreiz,  der  in  der  Haltung  und 


IO.  Aphrodite  (Tafel  97). 

ganzen  Erscheinung  der  Göttin  lag,  bekommt  man 
auch  aus  der  römischen  Kopie  eine  Vorstellung. 
Die  Statue  ist  die  erste  Idealbildung  der  Aphrodite, 
in  der  ihr  Wesen  durchdacht  und  vollendet  zum 
Ausdruck  gelangt. 

Eine  Profilansicht  des  Kopfes  geben  wir  in 
Abbildung  10.  Das  Haar  ist  hinten  in  ein 
Häubchen  aufgenommen , das  vorne  durch  ein 
schmales  Band  gehalten  wird.  Das  fein  ge- 
wellte Haar  hat  leider  durch  Verwitterung  sehr 
gelitten. 

98.  Mädchenstatue.  Marmor.  Rom,  Museo  nazio- 
nale  delle  Terme. 
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Die  Statue  erscheint  in  Haltung  und  Stil  auf 
den  ersten  Blick  der  vorigen  ausserordentlich  ähnlich. 
Doch  sind  bei  einem  genaueren  Vergleich  die  Unter- 
schiede gross  und  von  prinzipieller  Art.  Die  Ähnlich- 
keit im  Motiv  besteht  darin,  dass  die  eine  erhobene 
Hand  — hier  die  verlorene  Linke  — ein  Mäntelchen 
über  die  Schulter  nach  vorne  zieht.  Die  andere  Hand 
ist  bei  der  Statue  des  Thermenmuseums  nicht  nach 
vorne  gestreckt,  sondern  eher  gesenkt  und  zog  in 
dieser  Haltung  unten  das  Gewand  nach  vorne. 
Sehr  verschieden  ist  nun  aber  die  Stellung  des 
Rumpfes.  Bei  der  Statue  des  Thermenmuseums  tritt 
die  rechte  Hüfte  infolge  der  grösseren  Entlastung 
des  zurückgesetzten  linken  Fusses  sehr  viel  stärker 
heraus,  als  bei  der  Aphrodite  des  Alkamenes,  und 
diese  Verschiebung  des  Schwerpunktes  bewirkt,  dass 
die  Linie  der  Schultern  nicht  mehr  wagerecht,  sondern 
schräg  zu  stehen  kommt.  Ferner  ist  das  Verhältnis 
zwischen  der  Breite  des  Brustkorbes  und  der  Hüften 
hier  den  spezifisch  weiblichen  Proportionen  ungleich 
besser  entsprechend  als  dort.  Endlich  zeigt  auch 
der  Gewandstil  charakteristische  Unterschiede.  An 
der  Mädchenstatue  sind  die  bauschigen  Falten  unter 
der  rechten  Brust  und  die  Züge  der  senkrechten 
Falten  um  die  Beine  sehr  tief  und  scharf  ein- 
geschnitten, während  die  grossen  Flächen  dazwischen 
im  beabsichtigten  Gegensätze  kaum  durch  Falten 
gegliedert  sind;  die  etwas  konventionellen  Bogen- 
falten am  Gewand  der  Aphrodite  fehlen  völlig. 
Diese  Unterschiede  zeigen,  dass  wir  es  bei  der 
Statue  des  Thermenmuseums  keineswegs  mit  einer 
blossen  Umkehrung  der  Aphrodite  des  Alkamenes 
zu  thun  haben,  sondern  mit  einem  völlig  neuen 
Werke.  Die  tiefe  Einfurchung  der  Falten  und  die 
Kontrastierung  dieser  stark  schattenwerfenden  Ein- 
höhlungen mit  grossen,  wenig  gegliederten  Flächen 
ist  eine  charakteristische  Eigentümlichkeit  des  Ge- 
wandstils der  hellenistischen  Zeit.  Man  kann  also 
schliessen,  dass  wir  in  der  Statue  des  Thermen- 
museums eine  hellenistische  Umbildung  des  von 
Alkamenes  für  seine  Aphrodite  erfundenen  Motives 
besitzen.  Doch  wäre  es  auch  möglich,  dass  Alka- 
menes selbst  eine  Variation  seiner  Aphrodite  ge- 
schaffen und  der  hellenistische  Künstler  diese  im 
Sinne  seiner  Zeit  umgearbeitet  hat.  Jedenfalls  können 
wir  an  diesen  beiden  Werken  die  Unterschiede  in 
der  Auffassung  von  Körper  und  Gewand  in  zwei 
Epochen,  die  um  zwei  bis  drei  Jahrhunderte  aus- 
einanderliegen, auf  das  lebhafteste  empfinden. 


99.  Weiblicher  Kopf.  Marmor.  Höhe  0,215  m. 
Paris,  Louvre.  .•  die  Nasenspitze.  Nach  Monuments 

Piot  I,  1894,  Taf.  18,  19. 

Der  Kopf  ist  eine  römische  Kopie  von  sehr 
feiner  Arbeit.  Mit  dem  Kopfe  der  Aphrodite  des 
Alkamenes  (Tafel  97  und  Textabbildung  10)  ist 
er  durch  eine  Äusserlichkeit,  die  Häubchentracht 
und  die  Anordnung  des  Haares,  verbunden.  Doch 
ist  er  im  Oval  des  Gesichtes,  in  der  Bildung  der 
Augen  und  manchem  anderen  so  verschieden  davon, 
dass  wir  ihn  in  etwas  jüngere  Zeit,  etwa  an  den 
Anfang  des  4.  Jahrhumierts  setzen  müssen.  Er  ver- 
bindet mit  der  breiten  und  flächigen  Formengebung, 
die  im  5,  Jahrhundert  vorwiegt,  schon  die  weichere 
.Stimmung  und  das  individuellere  Empfinden  des 

4.  Jahrhunderts.  Im  Gegensatz  zu  der  reifen 
Frauenschaft  der  Aphrodite  ist  dieser  Kopf  von 
jungfräulicher  Zartheit.  Eine  .sichere  Benennung 
können  wir  ihm  nicht  beilegen. 

100 — 102.  Drei  Amazonen.  Römische  Marmor- 
kopien nacli  Bronzeoriginalen  aus  dem  dritten  Viei'tel  des 

5.  Jahrhunderts  v.  C. 

100  Berlin.  Ergänzt:  Arme;  Pfeiler. 

101.  Rom,  Kapitol.  Ergänzt:  Beide  Arme. 

102.  Rom,  Vatikan.  Aus  Villa  Mattei.  Ergänzt: 

Rechtes  Bein,  beide  Arme.  Der  Kopf  ist  antik,  aber 
nicht  zugehörig.  Er  stammt  von  einer  Wiederholung  der 
kapitolinischen  Amazone \(Tafel  10 1).  — Nach  Brunn- 
Bruckmann,  Denkmäler  griechischer  und  römischer 
Skulptur,  Tafel  348 — 350.  \ 

Diese  drei  Amazonen  sind  in  Motiv  und  Aus- 
führung unter  einander  so  verwandt , dass  sie  zu 
ungefähr  gleicher  Zeit  entstanden  sein  müssen. 
Nun  erzählt  Plinius,  dass  im  Tempel  zu  Ephesos, 
in  dem  nach  Finer  alten  Sage  die  Amazonen  einst, 
von  Dionysos  verfolgt,  Schutz  gesucht  hatten,  vier 
Amazonenstatuen  von  den  Künstlern  Polyklet, 
Phidias,  Kresilas  und  Phradmon  aufgestellt  waren,  die 
angeblich  im  Wettstreit  von  ihnen  gearbeitet  worden 
waren.  Es  ist  mit  Sicherheit  anzunehmen,  dass  wir 
in  diesen  drei  Typen , die  in  häufigen  Wieder- 
holungen auf  uns  gekommen  sind,  Nachbildungen 
von  dreien  jener  ephesischen  Statuen  besitzen. 

Davon  kann  die  Berliner  Amazone  (Tafel  100) 
wegen  der  Ähnlichkeit  des  Kopfes  mit  ge- 
sicherten polykletischen  Werken,  namentlich  dem 
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Doryphoros  (Tafel  115),  dem  Polyklet  zugeschrieben 
werden.  Sie  lehnt  sich  mit  dem  linken  Arm  ermattet 
auf  einen  Pfeiler,  wobei  sie  den  linken  Fuss  ganz 
wie  die  übrigen  polykletischen  Gestalten  in  Schritt- 
stellung nach  hinten  setzt.  Der  rechte  Arm  ist  in 
der  Haltung  des  Ausruhens  über  den  Kopf  gelegt. 
Neben  der  rechten  Brust  strömt  aus  einer  M^unde 
das  Blut.  Man  hat  das  Motiv  des  Armes  getadelt, 
weil  dadurch  die  Wunde  gezerrt  wird  und  erst  recht 
schmerzen  muss.  In  der  That  scheint  es  dem  Künstler 
mehr  auf  eine  gefällige  Pose  angekommen  zu  sein, 
als  auf  eine  konsequente  Durchführung  der  Grund- 
idee der  Verwundung.  Die  Umrisse  der  Figur  sind 
geschlossener  und  klarer,  als  bei  den  beiden  andern, 
und  so  stimmt  auch  der  Gesamtem  druck  am  besten 
zu  einem  Künstler  wie  Polyklet,  der  weniger  auf 
seelischen  Ausdruck,  als  auf  formale  Schönheit  be- 
dacht war. 

Auch  die  kapitolinische  Amazone  (Tafel  101) 
ist  an  zwei  Stellen  in  der  rechten  Brust  verwundet. 
Hier  ist  der  Künstler  aber  von  der  V erwundung, 
als  von  dem  seelischen  Grundmotiv  ausgegangen.  Der 
(falsch  ergänzte)  rechte  Arm  stützt  sich  auf  die 
Lanze,  die  linke  Hand  zieht  vorsichtig  das  Gewand 
von  der  verletzten  Stelle  und  der  Kopf  wendet  sich 
schmerzlich  nach  abwärts.  Der  Formenschönheit 
der  polykletischen  Gestalt  gegenüber  hat  diese 
Amazone  den  Ruhm  grösserer  Innerlichkeit  und 
tieferen  seelischen  Ausdrucks.  Es  ist  aller  Wahr- 
scheinlichkeit nach  die  von  Kresilas  gearbeitete. 

Bei  der  dritten  Amazone  (Tafel  102)  ist  nach 
Ausweis  einer  ehemals  im  Besitze  von  Natter  be- 
findlichen, jetzt  verlorenen  Gemme  in  den  Händen 
eine  lange  Lanze  zu  ergänzen.  Da  sie  an  der  linken 
Ferse  einen  Sporn  trägt,  also  als  Reiterin  gekenn- 
zeichnet ist,  so  vermutet  man,  dass  sie  sich  mit 
der  Lanze,  wie  mit  einer  Springstange  aufs  Pferd 
zu  schwingen  im  Begriff  ist.  Diese  Erklärung  be- 
friedigt zwar  nicht  ganz,  da  die  Haltung  dafür  allzu 
gekünstelt  erscheint,  doch  ist  noch  keine  bessere 
vorgeschlagen.  Denn  für  das  blosse  Ausruher  ist 
die  Stellung  zu  ungewöhnlich.  Ob  dieser  Amazonen- 
typus dem  Phidias  zuzuschreiben  ist,  wie  man  nach 
der  oben  angeführten  Nachricht  des  Plinius  annimmt, 
würde  mit  grösserer  Sicherheit  beurteilt  werden 
können,  wenn  der  zugehörige  Kopftypus  sich  noch 
auffinden  liesse.  Der  Kopf,  den  die  vatikanische 
Amazone  jetzt  trägt,  ist  eine  Wiederholung  des  auf 
Kresilas  bezogenen  Typus. 


103.  Nereide.  Marmor.  Höhe,  1,43  m.  London, 
British  Museum.  Vom  sogenannten  Nereidenmonument 
zu  Xanthos  in  Lykien  (Kleinasien). 

Die  Statue  stammt  von  einem  grossen  Grabmal 
in  Tempelform,  das  mit  Friesen  und  Statuen  reich 
geschmückt  war.  Sie  stand,  wie  mehrere  andere 
jetzt  ebenfalls  in  London  befindliche  Mädchen- 
figuren, in  den  Zwischenräumen  der  Säulen.  Die 
Mädchen  sind  alle  in  eilender  Bewegung  begriffen. 
Da  zu  ihren  Füssen  Seetiere  und  Wasservögel 
angebracht  sind  — der  verstümmelte  Gegenstand 
unter  unserer  Statue  ist  ein  solcher  Vogel  — so 
sieht  man  in  ihnen  Nereiden,  die  über  das  Meer 
hineilen.  — Der  Gewandstil  unserer  Figur  weist 
noch  gewisse  altertümliche  Züge  auf.  Der  Körper, 
namentlich  die  Beine,  erscheinen  wie  nackt  modelliert, 
und  die  Faltenzüge  wirken,  als  seien  sie  erst  nach- 
träglich darüber  hingeführt.  An  den  Stellen,  wo 
sich  der  Stoff  von  den  Beinen  löst,  geschieht  das 
auf  harte,  man  möchte  sagen  gewaltsame  Weise. 
Wie  viel  naturwahrer  dieses  Problem  bewältigt 
werden  kann,  sieht  man  an  der  Nike  auf  Tafel  104. 
Für  das  Bewegungsmotiv  der  Nereide  zeigt  ein 
Vergleich  mit  der  Statue  aus  dem  Parthenongiebel 
auf  Tafel  95,  dass  bei  der  Nereide  noch  in  der 
älteren  Art  der  Oberkörper  ganz  in  Vorderansicht, 
die  Beine  ganz  in  Seitenansicht  erscheinen,  während 
bei  jener  der  Fluss  der  Bewegung  ohne  jede  Härte 
durch  den  ganzen  Körper  hindurchgeht.  Das 
Nereidenmonument  gehört  wahrscheinlich  in  das 
dritte  Viertel  des  j.  Jahrhunderts  v.  C.  Es  repräsentiert 
eine  eigenartige  Kunst,  die  im  5.  Jahrhunderte  auf 
den  Inseln  des  ägäischen  Meeres  und  an  der  Küste 
Kleinasiens  heimisch  ist. 

104.  Nike  des  Paionios  von  Mende.  Marmor. 
Höhe  2,90  m.  Olympia.  Nach  der  Ergänzung  in  der 
kgl.  Skulpturensammlung  zu  Dresden.  Im  Texte  geben 
wir  die  erhaltenen  Teile  in  zwei  Ansichten  nach  Olympia 
III,  Tafel  47  wieder. 

Die  Statue  ist  als  Weihgeschenk  der  Messenier 
und  Naupaktier  um  das  Jahr  420  v.  C.  in  der  Altis 
von  Olympia  aufgestellt  worden.  Sie  stand  auf 
einem  dreieckigen  Pfeiler  von  etwa  9 m Höhe.  Die 
Siegesgöttin  kommt  vom  Himmel  herab;  damit  der 
Eindruck  des  freien  Fluges  verstärkt  wird,  lässt  der 
Künstler  einen  Adler  unter  ihren  Füssen  hindurch- 
schiessen.  Seine  Flügel  waren  aus  Bronze  angesetzt, 
wie  man  aus  den  erhaltenen  Löchern  sieht;  alles 
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II.  Nike  des  Paionios  (Tafel  104). 


übrige  war  in  Farbe  ausgeführt.  Mit  weit  aus- 
gebreiteten, etwas  schräg  gestellten  Flügeln  und 
getragen  von  dem  Mantel,  der  sich  in  ihrem  Rücken 
bauscht,  schwebt  die  Göttin  hernieder.  Das  leichte 
Gewand  legt  sich  durch  den  Luftzug  fest  an  die 
Glieder  an,  das  linke  Bein  tritt  aus  dem  an  der 
Seite  offenen  Chiton  frei  heraus.  Mit  der  Bewunde- 
rung für  die  harmonische  Schönheit  dieser  Gestalt 
verbindet  sich  das  Staunen  über  die  technische 
Kühnheit,  mit  der  das  Werk  in  dem  leicht  brechenden 
Marmor  ausgeführt  worden  ist.  Der  Künstler 
Paionios,  der  sich  in  der  Inschrift  am  Fusse  des 
Sockels  nennt,  .stammt  aus  Mende  auf  Thasos  und 
gehört  demnach  zu  jenem  Kunstkreise,  den  man 
im  Gegensatz  zu  dem  attischen  und  dem  pelopon- 
nesischen  unter  den  Namen  des  ionischen  zusammen- 
zufassen pflegt. 


105.  Nike.  Von  der  Balustrade  um  den  Tempel 
der  Athena  Nike  auf  der  Akropolis  zu  Athen.  Marmor. 
Höhe  0,90  m. 

Auf  dieser  Balustrade,  die  gegen  das  Ende  des 
5.  Jahrhufiderts  v.  C.  errichtet  worden  ist,  ist  eine  Schar 
geflügelter  Siegesgöttinnen  beschäftigt,  Opfer  zu 
vollziehen  und  Siegestrophäen  aufzurichten.  Athena 
wohnt  in  eigener  Person  der  Siegesfeier  bei.  Das 
hier  wiedergegebene  Stück  dieser  Reliefs  zeigt  eine 
Nike,  die  im  eiligen  Laufe  innehält  und  an  der 
Sandale  etwas  ordnet,  indem  sie  sich  für  einen 
Augenblick  mit  ausgebreiteten  Flügeln  auf  einem 
Fusse  im  Gleichgewichte  hält.  Sie  trägt  ein  dünnes 
Untergewand,  das  oben  und  an  den  Füssen  sichtbar 
ist,  ausserdem  einen  etwas  schweren  Mantel,  der  die 
Beine  bedeckte  und  über  den  linken  Unterarm  gelegt 
ist.  Die  herrlichen  Körperformen  treten  unter  den 
in  grossen  geschwungenen  Linien  über  sie  hin- 
laufenden Falten  fast  wie  nackt  hervor.  Die  Stili- 
sierung ist  in  ihrem  Prinzipe  dieselbe  wie  bei  den 
vorhergehenden  Statuen  (Tafel  103,  104)  und  ent- 
fernter verwandt  auch  mit  den  Parthenonskulpturen 
(Tafel  97).  Aber  an  der  Nike  unserer  Tafel  ist 
alles  bis  zum  höchsten  Raffinement  gesteigert;  an 
einzelnen  anderen  Stücken  der  Balustrade  ist  die 
Entfernung  von  dem  in  der  Natur  Möglichen  noch 
grösser,  so  dass  der  Stil  zu  einer  nicht  weiter  fort- 
setzbaren  Manier  wird,  gegen  die  dann  auch  im 
4.  Jahrhundert  ein  Rückschlag  erfolgt  ist. 

106.  Rechts:  Tänzerinnen.  Terracottagruppe. 

Höhe  0,26  m.  Aus  dem  Grabe  einer  Frau  bei  Intepe 
in  der  Troas.  Konstantinopel,  Museum. 

Zwei  Mädchen,  die  über  den  dünnen  Unter- 
gewändern weite  Mäntel  tragen,  führen  einen  Tanz 
auf,  bei  dem  sie  sich  in  rhythmischem  Schritte 
nebeneinander  nach  vorne  bewegen.  Die  schlanken 
Glieder  werden  von  den  schweren,  geschwungenen 
Falten  der  Mäntel  graziös  umspielt.  Der  Stil  dieser 
Gewänder  und  der  feurige  Schwung  der  Bewegungen 
erinnert  sehr  an  die  Nikebalustrade  (Tafel  105), 
sodass  wir  die  Gruppe  zeitlich  nicht  allzuweit  von 
jenem  Werke  abrücken  dürfen. 

106.  Links:  Aphrodite  und  Eros.  Terracotta- 
gruppe. Höhe  0,22  m.  Aus  demselben  Grabe  wie  die 
vorige.  Konstantinopel,  Museum. 

Die  Göttin  stützt  den  linken  Fuss  auf  eine  Er- 
höhung. Die  abgebrochene  linke  Hand  hielt  ohne 
Zweifel  einen  Gegenstand  (Schale,  Apfel  oder  dgh). 
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die  rechte  zog  einen  Zipfel  des  Gewandes  zur  Seite. 
Neben  Aphrodite  steht  Eros,  der  in  der  rechten 
Hand  einen  Ständer  zum  Verbrennen  von  Weih- 
rauch (Thymiaterion)  hält.  Die  Gruppe  zeigt  die 
grossartige  und  rein  göttliche  Auffassung  der 
Aphrodite,  wie  sie  dem  j.  Jahrhuvde}'t  eigen  ist, 
doch  ist  sie  keinesfalls  vor  dem  Ende  des  5.,  viel- 
leicht in  der  ersten  Hälfte  des  4.  Jahrhunders  ge- 
arbeitet worden. 

107.  Karyatide.  Überlebensgross.  Von  der  Koren- 
halle des  Erechtheions  auf  der  Akropolis  zu  Athen. 
London,  British  Museum. 

An  dem  in  den  Jahreii  420 — 40’j  v.  C.  nördlich 
vom  Parthenon  erbauten  kleinen  Doppeltempel,  dem 
Erechtheion,  befindet  sich  an  der  Südseite  eine  Vor- 
halle, die  durch  eine  hohe  Balustrade  geschlossen 
ist.  Auf  dieser  Balustrade  stehen  acht  Mädchen- 
gestalten, die  auf  ihren  Köpfen  das  Gebälk  des 
Hallendaches  tragen.  Eine  davon,  die  hier  abge- 
bildete, ist  von  Lord  Eigin  nach  London  gebracht 
und  an  Ort  und  Stelle  durch  eine  Nachbildung  aus 
Thon  ersetzt  worden.  An  diesen  Mädchen  ist  die 
Verwendung  der  menschlichen  Gestalt  zu  einer 
architektonischen  Funktion  auf  das  vollkommenste 
durchgeführt.  Leicht  und  frei  stehen  sie  da,  etwa 
wie  Wasserträgerinnen,  die  ein  schweres  Gefäss  auf 
dem  Kopfe  im  Gleichgewicht  halten.  Und  doch 
bewirkt  das  Vor  wiegen  der  senkrechten  Linien  in 
der  Gewandung  und  Armhaltung,  dass  sie  sich  wie 
Säulen  dem  architektonischen  Rahmen  einfügen. 

108.  Mädchenstatuette.  Marmor.  Höhe  0,25  m. 
Athen,  Akropolis. 

Dies  reizvolle  kleine  Werk  ist  zwar  kein 
Stück  ersten  Ranges,  zeigt  uns  aber,  mit  welcher 
Feinheit  und  welch  sicherem  Blick  für  das  Wesent- 
liche auch  untergeordnete  Künstler  arbeiteten ; es 
gehört  zeitlich  etwa  ans  Ende  des  y.  Jaludiunderts  v.  C. 

109.  Athena.  Marmor.  Höhe  1,12  m.  Aus  Leptis 
(Afrika).  Konstantinopel,  Museum. 

Im  Text  (Abbildung  13)  geben  wir  eine  Abbil- 
dung der  ganzen  Statue.  Auch  sie  gehört,  wie  die 
vorige,  zu  den  Werken  zweiten  Ranges,  von  denen 
wir  mit  Absicht  einige  dieser  Publikation  einreihen, 
damit  auch  der  künstlerische  Durchschnitt  der  ver- 
schiedenen Epochen  vertreten  ist.  Wenn  der  Kopf 
auch  nicht  sehr  ins  einzelne  durchgearbeitet  ist,  so 
ist  er  doch  weit  entfernt  von  der  Formenleerheit,  die 
oft  auch  guten  römischen  Kopien  nach  älteren 


12.  Nike  des  Paionios  (Tafel  lO^ 


Werken  eigen  ist.  Man  spürt  an  ihm  die  originale 
Handschrift  eines  Künstlers,  der  mit  unmittelbarer 
Empfindung  aus  den  grossen  Traditionen  der  Kunst 
des  5.  Jahrhunderts  heraus  schafft. 


110.  Jünglingskopf.  Marmor.  Höhe  0,23  m.  Athen, 
Akropolis. 

Auf  die  Serie  der  weiblichen  Gestalten  lassen 
wir  eine  Anzahl  von  Jünglingsfiguren  folgen,  die 
die  Auffassung  des  jugendlichen  männlichen  Körpers 
in  demselben  Zeitraum,  der  ziveiten  Hälfte  des  y.  Jahr- 
hunderts, veranschaulichen.  Und  zwar  geben  wir 
zunächst  Werke  des  attischen  (bis  Tafel  114),  dann 
solche  des  peloponnesischen  Kunstkreises  wieder. 
(Tafel  1 1 5 fgO 
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Tafel  iio  stellt  den  Kopf  eines  Jünglings  dar, 
der  durch  die  Binde  im  Haar  als  Sieger  in  den 
Wettspielen  gekennzeiclmet  ist.  Das  Haar  ist  nur 
angelegt  und  war  durch  Earbe  gegliedert.  Stilistisch 
steht  der  Kopf  etwa  auf  der  Stufe  der  jüngeren 
Metopen  des  Parthenon,  ist  also  etwa  in  die  Zeit 
von  450 — 440  V.  C.  anzusetzen.  Wir  schicken  dieses 
ausserordentlich  lebensvolle  und  fein  durchgearbeitete 
griechische  Originalwerk  den  folgenden  Jünglings- 
statuen, die  nur  römische  Kopien  sind,  voraus,  damit 
man  beurteilen  kann,  wie  sehr  selbst  die  guten 
Wiederholungen  der  griechischen  Vorbilder  die  Zart- 
heit und  Lebendigkeit  namentlich  in  der  Model- 
lierung der  weichen  Teile  um  Auge,  Nase  und 
Mund  vermissen  lassen. 

111.  Diskoboi,  zum  Wurf  antretend.  Marmor. 
Höhe  0,1  68  m.  Rom,  Vatikan,  Sa!a  della  biga.  Ergänzt: 
Finger  der  rechten  Hand. 

Der  Jüngling  ist  im  Begriff,  mit  dem  rechten 
Fusse  festen  Stand  zu  suchen,  indem  er  sich  mit 
der  grossen  Zehe  in  den  Sand  der  Palästra  einkrallt. 
Gleichzeitig  blickt  er  in  die  Wurfbahn  und  erhebt 
die  rechte  Hand  nach  dieser  Richtung.  Den  Diskos 
hat  er  in  diesem  Augenblicke  der  Vorbereitung  noch 
in  der  linken  Hand,  um  ihn,  sowie  er  die  richtige 
Stellung  gefunden  hat,  in  die  rechte  zu  nehmen.  Geist 
und  Körper  sind  gleichmässig  von  dieser  einfach 
und  sachgemäss  ausgeführten  Handlung  in  Anspruch 
genommen,  sodass  sich  hier  das  künstlerische  Motiv 
mit  der  Idee  der  Darstellung  vollständig  deckt,  was 
z.  B.  bei  dem  auf  Tafel  1 1 2 abgebildeten  , öleiii- 
giessenden  Athleten  nicht  der  Fall  ist.  IMan  hat 
in  dem  Diskobolen  die  Nachbildung  eines  Werkes 
des  Alkamenes  erkennen  wollen;  diese  nicht  näher 
beweisbare  Vermutung  bezeichnet  jedenfalls  richtig 
den  künstlerischen  Kreis,  dem  das  Werk  entstammt, 
die  Schule  des  Phidias. 

112.  Oeleingiessender  Athlet.  Marmor.  Höhe 
1,93  m.  München,  Glyptothek.  Ergänzt:  der  ganze 
rechte  Arm,  die  linke  Hand  und  ein  Teil  des  Unterarms, 
der  linke  Knöchel. 

Der  rechte  Arm  muss  noch  etwas  weiter  nach 
oben  gereckt  gewesen  sein,  denn  der  Athlet  Hess 
sich  aus  einem  kleinen  Ölfläschchen  einige  Tropfen 
Öl  auf  die  linke  Hand  fallen,  um  sich  zu  salben. 
Der  Blick  ist  abwärts  gerichtet.  Im  Gegensatz  zu 
der  vorigen  Statue  ist  hier  die  Haltung  nicht  völlig 
durch  die  Handlung  gerechtfertigt,  denn  das  hohe 


Erheben  des  Armes  wäre  für  die  Ausführung  einer 
so  einfachen  Sache  nicht  nötig;  es  geschieht  der 
Schönheit  des  künstlerischen  Motivs  zu  Liebe.  Der 
Körper  ist  sehnig  und  von  knapp  umschriebenem 
Muskelbau,  während  der  Diskoswerfer  der  vorigen 
Tafel  im  Vergleiche  dazu  eine  gewisse  Fülle  und 
Rundlichkeit  der  Muskeln  aufweist.  Sowohl  der 
hagere  Bau,  wie  die  ausserordentlich  straffe  Span- 
nung der  Glieder  der  rechten  Körperseite  lassen 
diese  Statue  der  Art  des  Myron  verwandt  erscheinen 
(vgl.  Tafel  71,  72).  Allerdings  könnte  es  kaum  ein 
Werk  von  Myron  selbst,  wohl  aber  das  eines  seiner 
Söhne  und  Schüler  sein. 

113.  114.  Athlet  mit  dem  Schabeisen.  Marmor. 
Florenz,  Uffizien.  Ergänzt:  Unterarme,  Hände  und  Vase. 

Der  Jüngling  hielt  nach  Ausweis  eines  ge- 
schnittenen Steines  und  einer  kürzlich  in  Frascati 
gefundenen,  verkleinerten  Wiederholung  in  Marmor 
statt  der  Vase,  die  ihm  der  Ergänzer  gegeben  hat, 
ein  gekrümmtes  Schabeisen  in  der  Hand,  mit  dem 
sich  die  Athleten  von  Öl  und  Staub  säuberten.  Er 
hielt  es  mit  der  linken  Hand  fest  und  fasste  mit 
dem  Daumen  der  rechten  Hand  in  den  oberen  ge- 
krümmten Teil  des  Schabgerätes,  um  den  Schmutz 
daraus  zu  entfernen.  Wir  haben  hier  abermals  ein 
höchst  einfaches  Motiv  aus  der  Palästra,  dessen  liebe- 
volle und  durchdachte  Durchführung  uns  aber  seine 
geistige  Bedeutungslosigkeit  vergessen  lässt.  Die 
Statue  ist  der  vorigen  in  mancher  Beziehung  stilver- 
wandt und  gehört  demselben  Kreise  attischer 
Künstler  aus  der  Schule  des  Myron  an.  Kunst- 
geschichtlich ist  besonders  der  Kopf  interessant 
(Tafel  114).  Er  ist  ein  ausgesprochener  Rund- 
und  Kurzschädel,  wie  ihn  die  attischen  Künstler 
bevorzugten,  während  die  peloponnesischen  vor- 
wiegend langschädelige  Köpfe  zum  Modell  nahmen 
(vgl.  Tafel  II 6).  Auf  Grundlage  dieses  attischen 
Typus  hat  später  Praxiteles  den  Kopf  seines  olym- 
pischen Hermes  gebildet.  (Tafel  157.) 

115.  Doryphoros  des  Polyklet.  Marmor.  Höhe 
1,99  m.  Aus  Pompei  Neapel,  Museo  Nazionale. 

Wie  wir  im  Anfänge  des  5.  Jahrhunderts  die 
strengste  formale  Durcharbeitung  des  männlichen 
Körpers  nicht  in  Athen,  sondern  in  Aigina  fänden,  so 
ist  es  um  die  Mitte  des  Jahrhunderts  nicht  Phidias, 
sondern  sein  grosser  Zeitgenosse  Polyklet,  das  Haupt 
der  argivischen  Kunstschule,  der  das  Ideal  des  nackten 
jugendlichen  Mannes  schafft.  In  der  Statue,  die 
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wir  nach  dem  Gebrauch  der  späteren  antiken  Kunst- 
schriftsteller als  Doryphoros  zu  bezeichnen  pflegen, 
ist  uns  wahrscheinlich  der  Kanon,  das  Musterbild 
Polyklets,  in  römischer  Nachbildung  erhalten.  Ein 
ausserordentlich  kräftig  gebauter  junger  Mann  von 
breitem  Rumpfe  und  etwas  untersetzten  Proportionen 
wandelt  langsam  daher,  indem  er  auf  dem  rechten 
Fusse  ausruht  und  einen  Augenblick  innehält,  ehe 
er  den  linken  Fuss  nachzieht.  Diese  »Schrittstellung« 
ist,  wie  schon  oben  zu  Tafel  76  angeführt,  zwar 
nicht  von  Polyklet  erfunden,  aber  von  ihm  in  allen 
Konsequenzen  aus-  und  durchgebildet  worden.  Die 
Last  des  Oberkörpers  ruht  ganz  auf  der  rechten 
Hüfte,  die  infolge  dessen  stark  zur  Seite  heraus- 
gedrückt wird.  Die  Linie  des  Beckens  steht  nicht 
mehr  horizontal,  sondern  senkte  sich  naturgemäss 
auf  der  Seite  des  Spielbeines  nach  unten.  Über 
der  rechten  Hüfte  schiebt  sich  der  Rumpf  zusammen. 
Die  Muskeln  sind  im  einzelnen,  man  möchte  sagen 
mit  mathematischer  Klarheit  umgrenzt.  Überall  zeigt 
sich  das  Streben  nach  grossen,  einfachen  Flächen; 
die  rundliche  Fülle  der  Attiker  (vgl.  z.  B.  Tafel  1 1 1) 
wird  absichtlich  vermieden.  In  dem  Ganzen  herrscht 
der  freieste  rhythmische  Fluss  der  Linien.  Der 
Begriff  männlicher  Schönheit  und  Kraft  ist  in  der 
griechischen  Kunst  vielleicht  niemals  wieder  reiner 
und  abgeklärter  verkörpert  worden. 

116.  Kopf  des  Doryphoros. 

Während  die  Statue  des  Doryphoros  als  Ganzes 
durch  den  Rhythmus  der  Bewegung  und  die  voll- 
endete Schönheit  der  Formen  unwiderstehlich  be- 
zaubert — auch  in  den  römischen  Kopien,  aus  denen 
wir  ihn  allein  kennen,  — so  empfindet  man  an  dem 
Kopfe,  so  schön  er  ist,  auf  das  deutlichste,  dass  die 
Beschränkung  auf  rein  formale  Schönheit  auf  die 
Dauer  nicht  ganz  befriedigen  kann.  Die  Formen 
dieses  Gesichts  sind  rein  und  edel,  der  Umriss  des 
Schädels  ist  imposant,  aber  es  fehlt  dem  Kopfe  an 
dem  individuellen  Leben  und  dem  lebhaften  Geiste, 
der  die  attischen  Werke  auszeichnet. 

117.  Kniee. 

Oben : Kniee  des  Apollon  von  Tenea,  Tafel  23. 

Mitte : Kniee  des  polykletischen  Doryphoros, 

Tafel  II 5. 

Unten: Kniee  desApoxyomenos  desLysipp, Tafel  16 1. 

Jede  dieser  drei  Abbildungen  repräsentiert  die 
Auffassung  eines  Jahrhunderts.  Die  archaische  Zeit, 


noch  unfähig,  alle  Feinheiten  und  Einzelheiten  der 
gerade  am  Knie  sehr  komplizierten  Naturformen 
zu  erfassen,  begnügt  sich  mit  einer  gewissermassen 
abkürzenden  Lösung,  indem  nur  wenige  Grundzüge 
herausgegriffen,  diese  aber  scharf  Umrissen  hingesetzt 
werden.  Polyklet  beherrscht  alle  Formen,  aber  er 
giebt  die  Muskeln  an  ihren  Begrenzungen  hart  und 


13.  Alhena  von  Leptis  (zu  Tafel  109). 

ohne  jede  ausgleichende  Fettschicht  wieder.  Lysipp 
endlich  lässt  alle  Formen  weich  ineinander  über- 
gehen ; er  beobachtet  nicht  nur  die  Muskeln  selbst, 
sondern  auch  die  weicheren  Schichten  von  Fett  und 
Haut,  die  sich  darüber  legen.  So  spiegelt  sich 
überall,  welche  Einzelheit  man  auch  herausgreifen 
mag,  der  konsequente  Entwicklungsgang,  das  schritt- 
weise Lernen  und  immer  erneute  Beobachten  wieder, 
das  die  griechische  Kunst  gross  gemacht  hat. 

118.  119.  Diadumenos  Farnese  und  Diadu- 
menos  von  Delos.  Römische  Marmorkopieen  nach 
griechischen  Bronzestatuen.  Ersterer  in  London,  British 
Museum;  Höhe  1,48  m.  Letzterer  in  Athen,  National- 
museum; Höhe  1,86  m;  nach  Monuments  Piot  III, 
1896,  Tafel  14. 

Beide  Statuen  stellen  einen  Jüngling  in  der 
gleichen  Handlung  begriffen  dar,  nämlich  sich 
die  Siegerbinde  um  den  Kopf  zu  legen.  Die  Aus- 
führung ist  aber  eine  sehr  verschiedene.  Der  Dia- 
dumenos Farnese  (Tafel  ii8)  steht  ruhig  auf  beiden 


43 


6« 


(TAFFL  120 — 122.) 


DER  SCHÖNE  MENSCH. 


Beinen,  den  linken  Fuss  ein  wenig  zur  Seite  ge- 
setzt. Der  andere  ist  in  jener  Schrittstellung  be- 
griffen, die  für  die  Werke  des  Polyklet  charakteristisch 
ist  (vgl.  zu  Tafel  115).  Es  kann  kein  Zweifel  sein, 
dass  diese  letztere  Beinhaltung  für  die  Ausführung 
der  einfachen  Handlung  nicht  nur  durchaus  unnötig, 
sondern  beinahe  hinderlich  ist.  Polyklet  hat  seiner 
Lieblingsstellung  zu  Liebe  auf  eine  konsequente 
Motivierung  der  Körperhaltung  aus  dem  eigentlichen 
Vorgang  heraus  verzichtet.  Er  erreicht  dadurch 
eine  grössere  Eleganz  der  Pose.  Die  andere  Statue 
ist  im  Vergleich  dazu  anspruchsloser  und  einfacher, 
hat  aber  den  Ruhm  einer  grösseren  Natürlichkeit 
für  sich.  Sie  giebt  sich  durch  grössere  Weichheit 
im  allgemeinen,  ferner  durch  den  runderen  Kopf- 
typus als  ein  attisches  Werk  zu  erkennen  und  könnte 
sehr  wohl  eine  Kopie  der  unter  dem  Namen  »Ana- 
dumenos«  überlieferten  Statue  des  Phidias  sein.  Wir 
haben  die  Statuen  auf  einer  Doppeltafel  zusammen- 
gestellt, um  auf  die  charakteristische  Thatsache  hin- 
zuweisen, dass  ein  und  dasselbe  Motiv  von  zwei 
Künstlern  derselben  Epoche  behandelt  wird,  was 
mit  den  antiken  Begriffen  von  künstlerischem  Eigen- 
tum völlig  vereinbar  war.  Hier  scheint  es  von 
Phidias  erfunden  und  von  Polyklet  in  seiner  Weise 
ausgebildet  worden  zu  sein.  Auf  der  nächsten  Tafel 
werden  wir  einen  Fall  kennen  lernen,  wo  ein  poly- 
kletisches  Vorbild  in  attischen  Stil  übersetzt  wird. 
— Man  vergleiche  noch  den  Diadumenos  mit  dem 
Doryphoros  des  Polyklet  auf  Tafel  115.  Der  Dia- 
dumenos ist  etwas  weniger  kräftig  gebaut,  auch 
der  Kopf  ist  feiner  und  das  Haar  freier  und 
lockiger,  nicht  so  knapp  am  Schädel  anliegend  wie 
bei  dem  Doryphoros.  Der  Diadumenos  giebt  sich 
dadurch  als  das  jüngere  der  beiden  Werke  zu  er- 
kennen. Der  Baumstamm  mit  dem  Gewandstück 
und  dem  Köcher  sind  natürlich  Zuthaten  des 
römischen  Marmorkopisten. 

120.  Jünglinge,  sich  kränzend.  Links:  Statue 
in  London,  British  Museum.  Sog.  Westmacottscher  Athlet. 
Höhe  1,48  m.  Nach  Brunn -Bruckmann,  Denkmäler, 
Tafel  46. 

Rechts:  Marmorstatue  aus  Eleusis;  Athen,  National- 
museum. Höhe  T,o5  m. 

Die  Londoner  Statue  (links)  giebt  sich  durch 
den  Typus  des  Kopfes  ohne  weiteres  als  ein  Werk 
des  Polyklet  zu  erkennen.  Der  Jüngling  ist  im 
Begriffe,  sich  einen  Kranz  auf  den  Kopf  zu  setzen. 


In  dem  aus  Eleusis  stammenden  Werke  (rechts) 
sind  die  knappen  und  scharfen  Formen  der  argivischen 
Kunst  in  die  weicheren  und  rundlicheren  des  attischen 
Stiles  umgesetzt.  Vgl.  darüber  das  zu  den  vorigen 
Tafeln  Bemerkte. 

121.  Pan.  Bronzestatuette.  Die  Augen  waren  aus 
farbiger  Masse  eingesetzt.  Höhe  0,31m.  Paris,  National- 
bibliothek. 

Der  arkadische  Hirtengott  Pan  erscheint  in 
dieser  Statuette  in  der  Gestalt  eines  schönen  Jüng- 
lings, der  nur  an  den  spitzen  Ohren  und  den  kleinen, 
flach  angelegten  Hörnern  über  der  Stirn  als  Pan 
kenntlich  ist.  In  der  gesenkten  Rechten  trägt  er 
die  Hirtenflöte  (Syrinx),  mit  der  Linken  schulterte 
er  einen  Gegenstand,  die  kurze,  etwas  gebogene 
Keule,  mit  der  die  Hirten  auf  Hasen  Jagd  machen 
(Lagobolon).  Die  Haltung  des  Körpers  und  der 
Arme  ist  dieselbe  wie  bei  dem  Doryphoros  des  Poly- 
klet (Tafel  115).  Die  Statuette  ist  eine  fast  genaue 
Nachbildung  dieses  Musterbildes;  nur  der  Kopf  ist 
anders.  Das  Gesichtsoval  ist  von  feinerem  Umriss, 
der  Mund  zarter,  das  Haar  lockiger,  alles  Anzeichen 
einer  etwas  jüngeren  Stilstufe.  Die  Ausführung  der 
Statuette  ist,  trotzdem  die  letzte  Vollendung  durch 
feine  Ziselierung  fehlt,  eine  so  gute,  dass  die  Bronze 
für  ein  griechisches  Original  gehalten  wird.  Wir 
haben  demnach  das  Werk  etwa  eines  unmittelbaren 
Schülers  von  Polyklet  in  ihr  zu  sehen. 

122.  Pan.  Marmorstatue.  Römische  Kopie,  laut  In- 
schrift von  M.  Cossutius  Cerdo  gearbeitet.  Ergänzt:  Arme. 
Unterschenkel.  Höhe  1,09m.  London,  British  Museum. 

Der  Typus  des  Gottes  ist  derselbe  wie  bei  der 
Statuette  der  vorigen  Tafel.  Auch  hier  haben  wir 
es  mit  einem  Werke  aus  dem  Kreise  des  Polyklet 
zu  thun,  das  ausser  in  der  hier  abgebildeten  Kopie 
noch  in  mehreren  anderen  römischen  Wiederholungen 
auf  uns  gekommen  ist.  Die  Formen  von  Gesicht 
und  Körper  sind  sehr  viel  weicher  als  bei  den  beiden 
Athletentypen  des  Polyklet  (Tafel  115.  i 19),  da  der 
Gott  in  jugendlicherem  Alter  dargestellt  ist  als  jene. 
Zum  Teil  beruht  diese  grössere  Weichheit  jedoch 
auch  darauf,  dass  die  Schüler  und  Nachfolger  Poly- 
klets,  wenn  sie  auch  in  den  Grundlagen  den  von 
dem  Meister  geschaffenen  Vorbildern  treu  blieben, 
sich  doch  in  der  Ausführung  der  Einzelheiten  von 
der  kräftigen  und  herben  Formgebung  Polyklets 
mehr  und  mehr  entfernten. 
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(TAFEL.  123 — 127.) 


123 — 126.  Der  sogenannte  Idolino.  Lebens- 
grosse Bronzestatue.  Die  Augensterne  waren  aus  farbiger 
Masse  eingesetzt,  die  Lippen  vergoldet.  Höhe  1,48  m. 
Im  Jahre  1530  n.  C.  in  Pesaro  bei  einem  Hausbau  ge- 
funden. Florenz,  Museo  archeologico. 

Die  schon  seit  Jahrhunderten  über  der  Erde 
befindliche  Statue  ist  eines  der  ganz  wenigen  voll- 
ständig erhaltenen  griechischen  Bronzeoriginale  in 
natürlicher  Grösse,  die  wir  besitzen.  Dargestellt  ist 
ein  Jüngling  von  etwa  14  bis  15  Jahren.  Die  Last 
des  Körpers  ruht  auf  dem  rechten  Bein  ; das  linke 
ist  lose  zur  Seite  gesetzt.  Die  linke  Hand  ist  leer, 
doch  hängt  der  Arm  nicht  schlaff  herab,  sondern 
ist  im  Handgelenk  in  einer  eigenartigen  Weise  ge- 
knickt, durch  die  der  Kontur  des  ganzen  Armes 
Leben  bekommt.  Die  rechte  Hand  ist  vorgestreckt 
und  geöffnet;  sie  kann  der  Eingerhaltung  nach  nichts 
anderes  gehalten  haben  als  eine  Schale.  Der  Jüng- 
ling ist  also  ein  Opfernder,  der  soeben  die  Spende 
an  die  Götter  auf  den  Boden  giesst.  Sein  Blick  ist 
abwärts  gerichtet  und  seine  Aufmerksamkeit  wird 
von  der  einfachen,  aber  feierlichen  Handlung  ganz 
in  Anspruch  genommen.  Innere  Sammlung  und  stille 
Eeierlichkeit  sind  der  Grundton  des  Werkes;  in  den 
reinen  Zügen  des  Antlitzes  spiegelt  sich  ein  von 
Leidenschaften  noch  nicht  bewegtes  Gemüt  wieder. 
Der  Idolino  ist  das  Ideal  des  griechischen  Jünglings, 
der  durch  tägliche  Leibesübung  gestählt,  in  den 
musischen  Künsten  wohl  unterrichtet  und  in  frommer 
Scheu  der  Götter  heranwächst.  Das  Opfer,  das  er 
hier  darbringt,  vollzieht  er  vielleicht  zum  Danke  für 
einen  Sieg  in  den  Palaestra. 

Die  Statue  ist  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  ein 
Weihgeschenk  für  das  Heiligtum  irgend  eines  Gottes 
gewesen,  ehe  sie  von  einem  römischen  Kunstkenner 
nach  Pisaurum,  dem  heutigen  Pesaro,  versetzt  wurde. 
Sie  ist  unzweifelhaft  ein  Werk  aus  dem  5.  Jahr- 
hundert V.  C.  und  zwar  etwa  aus  dem  dritten  Viertel 
dieses  Zeitabschnittes.  Ihre  kunstgeschichtliche  Stel- 
lung kann  man  am  besten  vom  Kopfe  aus  bestimmen, 
der  mit  seinen  grossen  einfachen  Elächen,  dem  aus- 
gesprochenen Langschädel  und  dem  flach  anliegenden 
Haar  eine  enge  Verwandtschaft  mit  polykletischen 
Typen  hat.  Man  vergleiche  den  Kopf  des  Dory- 
phoros  auf  Tafel  1 1 6 und  im  Gegensatz  dazu  die  Köpfe 
attischer  Athleten  auf  den  Tafeln  iii  — 114.  Der 
Körper  dagegen  mit  seinen  mageren  und  schlanken 
Eormen,  seinen,  man  möchte  sagen,  lockeren  Gliedern, 
mit  den  ungemein  weichen  und  feinen  Übergängen 


zwischen  den  Muskellagen  fügt  sich  wenig  zu  dem 
Begriffe,  den  wir  uns  von  Polyklets  Kunstart  aus 
seinen  kräftig  gebauten,  fast  derben  Athleten  (Tafel 
1 15,  119)  machen.  Auch  an  der  polykletischen  Jüng- 
lingsstatue der  Tafel  120  sind  alle  Begrenzungen 
härter  und  knapper  (man  vergleiche  z.  B.  das  Knie) 
als  an  den  geschmeidigen  Gliedern  des  Idolino.  Dieser 
wird  demnach  das  Werk  eines  Künstlers  sein,  der 
zwar  ein  Zeitgenosse  und  Anhänger  Polyklets  war, 
aber  nicht  ausschliesslich  unter  dem  Einflüsse  dieses 
Meisters  arbeitete,  sondern  auch  von  der  Grazie  der 
attischen  Künstler  ein  Teil  besass. 

127.  Kopf  eines  jugendlichen  Faustkämpfers. 

Höhe  0,23  ni.  Bronze.  München,  Glyptothek. 

Auch  dieses  ist  ein  griechisches  Bronzeoriginal 
und  zwar  eines  von  der  allerfeinsten  und  sorgfältig- 
sten Ausführung.  Glaublichen  Berichten  nach  war 
bei  der  1730  in  der  Nähe  von  Neapel  erfolgten 
Auffindung  noch  die  ganze  Statue  erhalten,  die 
aber  von  den  Findern  zerschlagen  und  zum  Ein- 
schmelzen verkauft  wurde.  Auch  die  aus  buntem 
Material  eingesetzten  Augensterne  sind  erst  später 
verloren  gegangen.  Die  Lippen  sind  vergoldet. 
In  das  volle,  langlockige  Haar  ist  eine  schmale, 
ehemals  mit  eingesetzten  Ornamenten  verzierte  Binde 
gelegt,  die  hinten  geknüpft  ist.  Das  rechte  Ohr- 
läppchen, das  unter  dem  dichten  Haar  heraustritt, 
ist  etwas  geschwollen.  Der  Knabe  ist  also  ein 
Sieger  im  Faustkampf. 

Das  zarte  Gesicht  ist  von  einer  süssen  Schön- 
heit, der  aber  eine  gewisse  herbe  Trotzigkeit  nicht 
fehlt.  Der  Ausdruck  kindlicher  Reinheit  ist  hier 
noch  stärker  als  bei  dem  Idolino.  Das  Haar  lagert 
sich  über  dem  Schädel  in  dichten  Massen,  in  die 
die  dünne  Binde  flach  einschneidet.  Die  Durch- 
arbeitung der  Locken  ist  mit  grösster  Sorgfalt  ge- 
schehen. Eine  jede  liegt  und  wirft  und  krümmt 
sich  anders  als  die  andere,  wodurch  der  Eindruck 
lebhafter  Bewegung  hervorgerufen  wird.  Durch 
das  Haar  wird  der  individuelle  Ausdruck,  den  das 
Gesicht  an  sich  schon  hat,  noch  gesteigert. 

Während  man  in  den  Gesichtszügen  das  poly- 
kletische  Element  deutlich  als  Grundlage  erkennt, 
hat  der  Kopf  im  ganzen  durch  sein  individuelles 
Leben  und  in  der  eigenartigen  Haarbehandlung 
vieles  der  attischen  Kunst  Verwandte.  Er  ist  das 
Werk  eines  Meisters  aus  dem  letzten  Viertel  des 
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(TAFEL  128—131.) 

5.  Jahrhunderts,  auf  den  die  attische  und  die  argivische 
Kunstrichtung  gleich  stark  eingewirkt  haben. 

128.  Faustkämpfer.  Statue  aus  grünem  Basalt. 
Lebensgross.  Auf  dem  Palatin  gefunden.  Rom,  Museo 
nazionale  delle  Terme  Diocleziane. 

Die  Statue  ist  die  römische  Nachbildung  einer 
Bronzestatue,  aus  einer  Zeit,  in  der  man,  sei  es  aus 
absonderlicher  Laune,  sei  es,  weil  die  Bronzetechnik 
zu  Grunde  gegangen  war,  die  Wirkung  des  Bronze- 
vorbildes in  dem  überaus  harten  grünen  Basalt 
nachzuahmen  versuchte.  Doch  konnte  man  nur  die 
starken  Reflexe  der  Bronze  durch  Politur  des 
Steines  nachmachen,  keineswegs  aber  die  Eeinheit 
in  der  Durchführung  des  Einzelnen.  Die  Statue 
ist  interessant,  weil  ihr  Vorbild  ohne  Zweifel  ein 
Werk  des  gleichen  Künstlers  war,  der  den  Münchener 
Bronzekopf  (Tafel  127)  gemacht  hat.  Die  Köpfe 
stimmen  namentlich  im  Haar  so  sehr  überein,  dass 
man  bei  oberflächlicher  Betrachtung  den  römischen 
für  eine  Kopie  des  Münchener  halten  könnte.  Auch 
die  römische  Statue  stellt  einen  etwa  14  jährigen 
Knaben  dar,  der  im  Faustkampf  gesiegt  hat.  Denn 
aller  Wahrscheinlichkeit  nach  ist  sie  so  zu  ergänzen, 
dass  die  linke  Hand  bei  zurückgebogenem  Unter- 
arm mit  geschlossener  Faust  die  linke  Brust  berührt  (da 
wo  ein  Stück  des  Steines  ausgesplittert  ist),  während 
die  rechte  Hand,  geballt  und  wie  die  andere  mit  dem 
Schlagriemen  umwickelt,  vor  die  Körpermitte  ge- 
halten wird;  das  ist  aber  die  Paradestellung  beim 
Antreten  zum  Faustkampf 

129.  Kopf  eines  siegreichen  Jünglings.  Bronze. 
Höhe  0,33  m.  Angeblich  aus  Benevent.  Paris,  Louvre. 
Nach  Monuments  Piot  I,  1894,  Tafel  10,  ir. 

Der  Jüngling  trägt  einen  Siegerkranz  im  Haar, 
dessen  einzelne  Blätter  besonders  angesetzt  waren 
und  jetzt  abgefallen  sind.  Die  Augen  waren  aus 
farbiger  Masse  eingesetzt.  Auch  dieser  Kopf  ist 
ein  griechisches  Originalwerk  von  grosser  Schönheit. 
Über  seinen  Stil  ist  ungefähr  dasselbe  zu  sagen 
wie  von  dem  Kopfe  auf  Tafel  127,  dass  sich  nämlich 
polykletische  und  attische  Elemente  in  ihm  mischen. 
Doch  herrscht  im  ganzen  der  attische  Charakter  vor. 
Man  vergleiche  namentlich  den  Kopf  der  Athena 
Lemnia  (Tafel  87,  88).  Das  Haar  ist  auch  an  diesem 
Kopfe  von  grosser  Eigenart,  namentlich  in  den 
Partien  über  der  Stirn.  Doch  ist  es  nicht  ganz 
so  sorgfältig  durchgearbeitet  wie  bei  dem  Münchener 


Kopf  (Tafel  127).  Die  Entstehungszeit  des  Kopfes 
ist  die  zweite  Hälfte  des  5.  Jahrhunderts  v.  C. 


130.  Achilleus  und  Patroklos.  Innenbild  einer 
Trinkschale,  von  Sosias  gemalt.  Gebrannter  Thon. 
Die  Figuren  sind  in  der  Farbe  des  Thongrundes  aus 
dem  schwarzen  Firnisüberzug  ausgespart.  Die  Innen- 
zeichnung an  Armen  und  Beinen  ist  mit  verdünntem 
Firnis  eingetragen  Weiss  aufgemalt  sind  die  Zähne  des 
Patroklos  und  die  Binde  um  seinen  linken  Arm.  Form 
der  Schale  ähnlich  wie  die  der  folgenden  (Textabb.  14). 
Durchmesser  des  Innenbildes  0,17  m.  Aus  Vulci.  Berlin, 
Antiquarium.  Nach  den  Antiken  Denkmälern  des  Archäo- 
logischen Instituts  I,  Taf.  10. 

Der  verwundete  Patroklos  sitzt  auf  seinem 
Schilde  (auf  dem  ein  Dreifuss  als  Schildzeichen  ge- 
malt ist)  und  lässt  sich  von  seinem  Freunde  Achill 
eine  Wunde  am  linken  Oberarm  verbinden.  Der 
Pfeil,  der  aus  der  Wunde  gezogen  ist,  liegt  neben 
ihm.  Achill  hat  kunstgerecht  einen  Bindenverband 
gelegt  und  hält  noch  die  beiden  Enden  der  Binde. 
Patroklos  stützt  mit  der  linken  Hand  den  ver- 
wundeten Arm  und  hilft  mit  dem  Daumen  den  Ver- 
band festhalten.  Dabei  wendet  er  vor  Schmerzen 
den  Kopf  zur  Seite.  Beide  Helden  tragen  den 
kurzen  vielfältigen  Chiton  und  darüber  den  Panzer 
mit  beweglichen  Schössen  (»Flügeln«,  jiTepuYeq). 
Bei  Patroklos  ist  die  linke  Schulterklappe  geöffnet 
und  steht  gerade  in  die  Höhe.  Achill  hat  den 
Helm  auf  dem  Kopf,  Patroklos  nur  eine  eng  an- 
liegende Kappe,  wie  man  sie  unter  dem  Helm  zu 
tragen  pflegt,  damit  der  Druck  des  Metalls  nicht 
schmerzt. 

Die  Scene  ist  vorzüglich  in  das  Rund  hinein- 
komponiert. Die  Ausführung  zeugt  von  intimer 
Naturbeobachtung  und  ist  mit  grösster  Sorgfalt  ge- 
schehen. Man  beachte,  wie  glücklich  der  Zeichner 
mit  seinen  einfachen  Mitteln  im  Gesichte  des  Achill 
die  liebevolle  Aufmerksamkeit  und  in  den  Zügen 
des  Patroklos  den  Schmerz  wiederzugeben  verstand. 
Mit  besonderer  Sorgfalt  und  gutem  Glücke  sind 
die  Hände  durchgeführt,  wogegen  der  in  Vorder- 
ansicht sichtbare  rechte  Fuss  des  Patroklos  nicht 
ganz  gelungen  ist. 

Sosias  ist  ein  etwas  älterer  Meister  als  Euphronios, 
aus  dessen  Atelier  die  auf  Tafel  42,  i — 3 abgebildeten 
Schalen  stammen.  Seine  Wirksamkeit  fällt  in  das 
Ende  des  6.  Jahrhunderts  v C. 
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(TAFEL  131-133.) 


131.  Trinkschale.  Gebrannter  Thon.  Rote  Figuren 
auf  schwarzem  Grunde.  Die  Form  der  Schale  zeigt  die 
Abbildung  14.  Die  beiden  oberen  Streifen  sind  die 
Bilder  der  Aussenseiten,  das  runde  Bild  befindet  sich 
innen.  Bologna,  Museo  civico. 


14.  Kodros-Schale  (Tafel  131). 


Dargestellt  sind  attische  Könige  und  Heroen. 
Die  Mitte  des  oberen  Streifens  nimmt  Athena,  die 
Schutzgöttin  Athens,  ein.  Rechts  von  ihr  stehen 
Menestheus,  der  Führer  der  Athener  im  trojanischen 
Kriege,  und  Melite,  eine  Heroine,  nach  der  ein 
Gau  in  Athen  benannt  war.  Links  stehen  Lykos, 
der  Bruder  des  Aigeus,  und  Aias,  der,  obwohl  auf 
Salamis  heimisch,  hier  als  attischer  Held  in  Anspruch 
genommen  wird.  Auf  dem  anderen  Streifen  stehen 
links  Aigeus  und  sein  Sohn  Theseus,  in  der  Mitte 
Medea,  die  sich  der  Sage  nach  eine  Zeit  lang  in 
Athen  aufgehalten  hatte,  nachdem  sie  von  Jason 
verstossen  war;  endlich  Phorbas  und  die  Mutter 
des  Theseus  Aithra.  Auf  dem  Innenbilde  steht 
Kodros,  der  letzte  König  Athens,  der  sich  opferte, 
um  seine  Stadt  vor  den  Feinden  zu  retten,  ihm 
gegenüber  ein  Heros  Ainetos.  Die  Gestalten  sind 
ohne  eine  deutlich  ausgesprochene  Handlung  neben- 
einandergestellt und  es  ist  nicht  richtig,  bestimmte 
Momente  der  Sage  in  den  Bildern  erkennen  zu 
wollen,  etwa  dass  Aias  und  Menestheus  soeben  in 
den  troischen  Krieg  ziehen  oder  dass  Theseus  auf 
die  Bezwingung  des  marathonischen  Stiers  aus- 
geschickt wird.  Der  Künstler  will  uns  vielmehr 
bloss  in  einer  allgemeinen  Darstellung  die  mythischen 
Könige  Attikas  vorführen. 

Während  die  Vasen  auf  Tafel  130  und  42  Vasen- 
bilder aus  der  Zeit  des  »strengen«  Stils  wiedergeben, 
ist  die  Kodrosschale  ein  Beispiel  des  schönen  freien 
Stils,  der  zur  Zeit  des  Phidias,  also  etwa  seit 
450  V.  Chr.  herrscht.  Die  vielerlei  Konventionen, 
die  sich  die  älteren  Vasenmaler,  namentlich  in  ihrem 
Gewandstil,  erlaubten,  sind  hier  völlig  verschwunden. 
Wir  haben  hier  eine  Zeichenkunst,  die  aus  der 
Natur  nur  die  klarsten  und  einfachsten  Formen 
herausnimmt  und  mit  einem  wunderbar  feinen  Schön- 
heitsgefühl wiedergiebt.  Die  griechische  Vasen- 
malerei ist  wohlweislich  kaum  je  über  die  Grenzen 


des  Silhouettenstils  hinausgegangen.  Das  Feinste, 
was  sie  innerhalb  dieser  Grenzen  geleistet  hat,  sind  die 
Vasenbilder  der  phidiasischen  Periode.  Die  späteren 
Leistungen  des  ganz  freien  Stils  (vgl.  Tafel  133) 
sind  vielleicht  mannigfaltiger  und  auf  den  ersten 
Blick  bestechender;  aber  es  fehlt  ihnen  die  innere 
Klarheit  und  die  vornehme  Ruhe  jener. 

132.  Odysseus  tötet  die  Freier.  Trinkbecher 
von  derselben  Technik  wie  die  Vasen  auf  den  vorigen 
Tafeln.  Berlin,  Antiquarium. 

Odysseus,  im  Bettlergewande,  den  Köcher  an 
der  Seite,  erschiesst  die  Freier,  Den  einen  hat  er 
bereits  tötlich  im  Nacken  getroffen,  ein  zweiter  hält 
den  Speisetisch  zum  Schutze  vor,  der  dritte  streckt 
angstvoll  die  Arme  aus  und  sucht  sich  durch  das 
vorgehaltene  Gewand  zu  decken.  Die  Komposition 
dieser  Gruppe  ist  meisterhaft.  Odysseus  duckt  sich 
etwas  zusammen  und  zielt  scharf  mit  herabgezogenen 
Augenbrauen.  Hinter  ihm  stehen  zwei  Mägde  in 
verhaltenem  Schrecken;  die  eine  presst  die  Hände 
zusammen,  die  andere  legt  die  Hand  an  die  Wange. 
Ein  dramatischer  Vorgang  ist  mit  den  einfachsten 
Mitteln  auf  das  lebendigste  erzählt.  Die  Vase  ge- 
hört in  dieselbe  Epoche  wie  die  vorige.  Das  Bild 
ist  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  eine  freie  Nach- 
bildung nach  einem  Wandgemälde  des  Polygnot 
im  Tempel  der  Athena  zu  Platää. 

133.  Amphora  mit  der 
Schlacht  der  Götter  und  Gi- 
ganten. Schlanke  zweihenklige 
Vase;  vgl.  Abbildung  15.  Die 
Figuren  sind  thongrundig  aus 
dem  schwarzen  Firnis  ausgespart. 

Weiss  aufgemalt  ist  das  Pferd 
rechts  oben  und  das  erste  und 
dritte  Pferd  vor  dem  Wagen. 

Flöhe  0,81  m.  Paris,  Louvre. 

Die  Mitte  der  Komposition 
nimmt  ein  Viergespann  ein, 
das  von  Nike,  der  Göttin  des 
Sieges,  gelenkt  wird.  Daneben 
steht  Zeus,  nackt,  mit  dem 
Scepter  in  der  Hand,  und 
schleudert  den  Blitz  auf  einen 
Giganten,  der  ihn  mit  einer 
Fackel  an  greift.  Rechts  von 
Zeus  kämpft  Dionysos  auf 
einem  Panthergespann  gegen 
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zwei  Giganten.  Daneben  reitet  Poseidon,  der  mit 
seinem  Dreizack  abwärts  sticht.  An  der  linken 
Seite  des  oberen  Streifens,  vor  den  Pferden,  greift 
Apollon  mit  Bogen  und  Fackel  einen  (nicht  mit 
abgebildeten)  Gegner  an.  Im  unteren  Streifen  sehen 
wir  von  links  nach  rechts:  Artemis  mit  Fackeln 
und  Bogen ; Athena  mit  Helm,  Schild  und  Lanze ; 
Herakles,  mit  dem  Löwenfell  als  Helm,  schiesst 
einen  Pfeil  ab,  vor  ihm  liegt  die  Keule ; eine 
Amazone,  die  auf  Seiten  der  Giganten  gegen  die 
Götter  gekämpft  hat,  bricht  tot  zusammen;  am 
rechten  Ende  steht  Hermes  mit  Flügelhut  und 
Schwert.  Die  Darstellung  der  (hier  nicht  wiederge- 
gebenen) anderen  Hälfte  der  Vase  ist  ganz  ähnlich 
komponiert;  dort  steht  der  Wagen  des  Ares  und 
der  Aphrodite  im  Mittelpunkt.  Die  Giganten  sind 
hier  alle  als  menschliche  Krieger  dargestellt,  nicht 
wie  auf  dem  pergamenischen  Altarfries  mit  Schlangen - 
beinen  oder  anderen  tierischen  Teilen;  sie  kämpfen 
teils  mit  richtigen  Waffen,  teils  mit  Fackeln  und 
Bränden. 

Die  Vase  gehört  dem  ganz  freien  Stil  an,  der 
etwa  um  die  Zeit  des  peloponnesischen  Krieges 
blühte.  Die  Gestalten  stehen  nicht  mehr  auf  einer 
Linie,  sondern  sind  der  Hauptsache  nach  in  zwei 
Streifen  angeordnet,  dabei  aber  ziemlich  frei  im 
Raume  verteilt.  Es  kann  kein  Zweifel  sein,  dass 
der  Vasenmaler  hier  in  seiner  Weise  eines  der 
grossen  Wandgemälde  wiedergegeben  hat,  mit 
denen  die  Athener  seit  dem  Auftreten  des  Maiers 
Polygnot  die  Wände  der  athenischen  Hallen  und 
Tempel  schmücken  Hessen. 

134.  135.  Bronzeciste,  sogenannte  Ficoronische 
Ciste  (nach  einem  früheren  Besitzer).  Vgl.  Abb.  16. 
Rom,  Museo  Kircheriano. 

In  Präneste  bei  Rom  sind  zahlreiche  runde 
Bronze  - Schachteln  mit  Gravierungen  gefunden 
worden,  welche  zur  Aufbewahrung  von  Bade-  und 
Toilettengeräten  dienten.  Die  schönste  von  allen 
ist  die,  von  deren  Zeichnungen  der  Hauptteil  hier 
wiedergegeben  wird. 

Als  die  Griechen,  die  mit  Jason  auf  der  Argo 
die  Fahrt  zur  Wiedererlangung  des  goldenen  Vlieses 
unternahmen,  im  Lande  der  Bebryker  Wasser  schöpfen 
wollten,  verwehrte  der  König  Amykos  ihnen  wie 
allen  Fremden  die  Landung,  bevor  sich  nicht  einer 
von  ihnen  im  Faustkampfe  mit  ihm  gemessen  hätte. 
Polydeukos,  der  Bruder  des  Kastor,  siegte  durch 


seine  palästrische  Übung  über  die  rohe  Kraft  des 
Barbarenkönigs.  Zur  Strafe  wurde  Amykos,  wie 
hier  dargestellt,  an  einen  Baum  gebunden  und 
getötet.  Beide  Faustkämpfer  tragen  noch  die  Schlag- 
riemen an  den  Unterarmen.  Am  Fusse  des  Baumes 
ist  der  kleine  Sklave  eingeschlafen,  der  die  Schuhe, 
den  Mantel  und  das  palästrische  Gerät  seines 
Herrn  (Hacke,  Ölfläschchen,  Strigilis  zum  Abschaben 
der  Haut)  in  Verwahrung  hat.  Über  den  Amykos 
hin  fliegt  Nike,  um  den  Polydeukos  mit  Kranz 
und  Siegerbinde  zu  schmücken.  Rechts  von  der 
besprochenen  Gruppe  steht  Athena,  die  Schutz- 
göttin der  Helden.  Neben  ihr  sitzt  Jason,  durch 
Kranz,  Schuhe  und  einen  besonderen,  nur  in  Italien 
üblichen  Armschmuck  vor  den  übrigen  ausge- 
zeichnet. An  Jason  lehnt  sich  ein  anderer  Held. 
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Tafel  135  schliesst  links  an  diese  Darstellung" 
an.  Hier  sitzt  ein  bärtiger  Held  auf  einem  Wasser- 
gefäss.  Hinter  ihm  steht  ein  bärtiger  geflügelter 
Mann,  der  den  Blick  auf  die  Mittelgruppe  geheftet 
hat.  Es  ist  Thanatos,  der  Dämon  des  Todes,  der 
auf  den  Tod  des  Amykos  wartet.  Weiter  links 
stehen  zwei  griechische  Helden;  ein  dritter  ist  mit 
einer  grossen  Amphora  beschäftigt.  Heber  ihm 
sitzt  ein  Jüngling  auf  Felsen,  wahrscheinlich  ein 
Berggott  oder  eine  andere  Personifikation  der  Land- 
schaft. Auf  der  nicht  mit  abgebildeten  anderen 
Hälfte  der  Rundung  (siehe  aber  die  Gesamtansicht 
der  Ciste  in  Abbildung  16)  ist  das  Schiff  Argo 
dargestellt. 

Die  Ciste  ist  unter  und  über  dem  Hauptbilde 
mit  reichen  Ornamentstreifen  geschmückt.  Die 
Füsse  sind  durch  plastische  Ansätze,  die  aus  einer 
Gruppe  von  drei  Gestalten  bestehen,  an  dem  Körper 
des  Gefässes  befestigt.  Als  Griff  des  Deckels  dient 
eine  Gruppe  von  Dionysos  mit  zwei  Satyrn. 

Die  Ciste  ist  laut  einer  lateinischen  Inschrift 
von  Novios  Plautios  in  Rom  gearbeitet  worden. 
Aus  der  ausserordentlichen  Schönheit  der  Gra- 
vierungen ist  aber  mit  Sicherheit  zu  entnehmen, 
dass  der  Künstler  sich  sehr  genau  an  ein  griechisches 
Vorbild  und  zwar  an  eines  aus  dem  Ende  des  ß.  oder 
der  ersten-  Hälfte  des  4.  Jahrhunderts  v.  C.  gehalten  hat. 
In  manchen  Dingen,  z.  B.  dem  Armschmuck  des 
Jason,  der  Nacktheit  der  Siegesgöttin  u.  a.  hat  er 
sich  jedoch  nach  dem  Geschmack  seiner  Abnehmer 
in  Italien  gerichtet;  auch  in  der  Zeichnung,  z.  B. 
in  der  kurzen,  untersetzten  Gestalt  der  Athena,  ist 
ein  merklicher  Unterschied  gegen  die  reingriechischen 
Erzeugnisse  zu  verspüren. 

136.  Hades.  Etruskisches  Wandgemälde  in  einem 
Grabe,  genannt  grotta  dell’  orco,  bei  Corneto.  Nach 
Monumenti  dell’  Istituto  IX,  Tafel  15  a. 

Den  auf  Tafel  66  und  67  gegebenen  Proben 
von  altertümlicher  etruskischer  Wandmalerei  wird 
hier  das  Erzeugnis  einer  jüngeren  Epoche  angereiht, 
die  gänzlich  unter  dem  Einflüsse  der  voll  ent- 
wickelten griechischen  Kunst  steht.  Der  Kopf  ist 
einem  grösseren  Cyklus  von  Bildern  entnommen, 
in  denen  die  Unterwelt  dargestellt  wird,  üs  ist 
Hades,  der  König  der  Unterwelt.  Er  trägt  eine 
Tierfellkappe.  Die  Haut  ist  dunkelrot,  der  Bart 
schwarz  gemalt.  Bei  dem  gänzlichen  Mangel  origi- 
naler griechischer  Wandgemälde  aus  älterer  Zeit 


17.  Ilandzeichnung  Michelangelos  (zu  Tafel  136). 

muss  dieses  etruskische  Erzeugnis  etwa  des  4.  Jahr- 
hunderts V.  C.,  das  übrigens  möglicherweise  von 
griechischer  Hand  gemalt  ist,  einigermassen  als 
Ersatz  dienen.  — Interessant  ist,  dass  Michelangelo 
den  hier  abgebildeten  oder  einen  ganz  ähnlichen 
Hadeskopf  in  einem  etruskischen  Grabe  gesehen 
haben  muss,  denn  es  findet  sich  unter  seinen  Hand- 
zeichnungen die  beistehende  Skizze  (Abbildung  17), 
die  offenbar  nach  einem  solchen  Hadeskopf  ge- 
zeichnet ist  (E.  Petersen  in  der  Zeitschrift  für  bildende 
Kunst  1898,  S.  294). 

137.  Griechische  Münzen. 

1.  Poseidon  mit  dem  Dreizack.  Münze  von 
Poseidonia  (Paestum).  Ende  des  6.  Jahrh.  v.  C. 

2.  Kopf  der  Athena.  Athen.  Anfang  des 
5.  Jahrh.  v.  C. 

3.  Kopf  des  Apollon.  Unten  ein  laufender 
Löwe.  Zu  beiden  Seiten  Blätter.  Leontinoi  in 
Sizilien.  Um  470  v.  C. 

4.  Kopf  des  Dionysos.  Naxos  in  Sizilien. 
Um  460  V.  C. 

5.  Kauernder  Silen,  in  der  Rechten  ein 
Trinkgefäss.  Rückseite  der  vorigen. 

6.  Silen  eine  Nymphe  raubend.  Thasos. 
Anfang  des  5.  Jahrh.  v.  C. 

7.  Apollon.  Katane  auf  Sizilien.  Zweite  Hälfte 
des  5.  Jahrh. 

8.  Der  Flussgott  Selinus,  an  einem  Altar 
opfernd,  eine  Schale  in  der  Rechten,  einen  Zweig 
in  der  Linken.  Vor  dem  Altar  ein  Hahn.  Hinter 
dem  Flussgott  das  Bild  eines  Stieres  auf  einem 
Postament.  Selinunt.  Zweite  Hälfte  des  5.  Jahrh. 
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18.  Deckel  des  »lykischen«  Sarkophags  (zu  Tafel  138). 


9.  Dionysos.  Naxos  auf  Sizilien.  Zweite 
Hälfte  des  5.  Jahrh.  Vgl.  denselben  Typus  aus 
einer  früheren , noch  etwas  archaischen  Epoche 
auf  der  Münze  Nr.  4. 

10.  Kauernder  Silen.  Rückseite  der  vorig'en. 
Vgl.  Nr.  5. 

11.  Athen  a.  Am  Helm  eine  Skylla.  Thurium. 
Zweite  Hälfte  des  5.  Jahrh.  v.  C. 

12.  Elussg'ott  Selinus.  Selinunt.  Ende  des 
5.  Jahrh.  v.  C.  Vgl.  den  etwas  älteren  Typus  auf  Nr.  8. 

13.  Arethusa,  die  Quellnymphe  von  Syrakus. 
Ringsum  Delphine.  Zweites  Viertel  des  5.  Jahrh.  v.  C. 


14.  Herakles.  Kamarina  auf  Sizilien. 
Zweite  Hälfte  des  5.  Jahrh.  v.  C.  Rückseite: 
Athena  auf  Viergespann.  Auf  sie  zu 
fliegt  Nike  mit  einem  Siegeskranz. 

15.  Hermes.  Aenus  (Thrakien).  Zweite 
Hälfte  des  5.  Jahrh.  v.  C. 

16.  Apollon.  Amphipolis.  Um  400  v.  C. 

17.  Arethusa.  Ringsum  Delphine.  Auf 
einem  derselben  die  Inschrift  des  Künstlers 
Kimon.  Syrakus.  Um  400  v.  C. 

18.  Arethusa.  Mit  der  Inschrift  des  Künst- 
lers Eukleides.  Syrakus.  Um  400  v.  C. 

19.  Apollon.  Mit  der  Inschrift  des  Künst- 
lers Herakleides.  Katane.  Um  400  v.  C. 

20.  Hera.  Vielleicht  nach  dem  Goldelfen- 
beinbild des  Polyklet  im  Heraion  bei  Argos. 
Argos.  Zweite  Hälfte  des  5.  Jahrh.  v.  C. 

21.  Athena.  Korinth.  Erste  Hälfte  des 
4.  Jahrh.  v.  C. 

22.  Persephone,  mit  Ährenkranz.  Meta- 
pont.  4.  Jahrh.  v.  C. 

23.  Zeus.  Münze  Philipps  II.  von  Make- 
donien, des  Vaters  Alexanders  des  Grossen. 
359—336  V.  C. 

24.  Zeus.  Münze  des  arkadischen  Bundes. 
Nach  371  V.  C. 

25.  Alexander  als  Zeus  Ammon, 
Münze  des  Königs  Lysimachos.  Ende  des 
4.  Jahrh.  v.  C. 

26.  Athena  mit  der  Siegesgöttin  auf  der 
Hand.  Rückseite  der  vorigen.  Die  Biene  vor  den 
Knieen  der  Athena  deutet  an,  dass  die  Münze 
in  Ephesos  geschlagen  ist,  dessen  Wappen  die 
Biene  ist. 

27.  Helios,  mit  Andeutung  der  Sonnenstrahlen. 
Rhodos.  Erste  Hälfte  des  3.  Jahrh.  v.  C. 

28.  Der  Zeus  von  Dodona,  mit  Eichen 
kranz.  Münze  des  Königs  Pyrrhus  von  Epirus, 
295  — 272  V.  C. 

29.  Dionysos.  Thasos.  i.Jahrh.  v.  C. 
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19  »Lykischer«  Sarkophag  in  Konstantinopel  (zu  Tafel  138). 


RELIEFS  DES  5.  UND  4.  JAHRHUNDERTS  v.  C. 


138.  Sphinxköpfe.  Von  einem  Mannorsarkophag 
aus  Sidon.  Konstantinopel,  kaiserlich  ottomanisches 
Museum.  Nach  Hamdy  et  Reinach,  Necropole  royale 
de  Sidon. 

In  Sidon  ist  vor  etwa  einem  Jahrzehnt  die  Be- 
gräbnisstätte der  Herrscher  von  Sidon  aufgefunden 
worden;  diese  bestand  aus  Kammern  im  Eelsboden, 
in  welchen  die  Verstorbenen  in  Marmorsarkophagen 
beigesetzt  waren,  von  denen  vier  mit  sehr  reichem 


.Skulpturenschmuck  bedeckt  sind,  der  fast  unver- 
sehrt, zum  Teil  auch  noch  mit  dem  ursprünglichen 
Earbenschmuck,  erhalten  ist.  Wir  geben  in  Abb.  19 
den  sogenannten  »lykischen«  Sarkophag.  Er  be- 
steht aus  einem  rechteckigen  Kasten , der  mit 
einem  hochgewölbten  Deckel  verschlossen  ist,  eine 
Eorm,  die  sonst  nur  in  Lykien  vorkommt.  Der  Sarko- 
phag ist  mit  Skulpturen  von  reinstem  griechischen 
Stil  bedeckt.  Auf  der  in  der  Abbildung  sichtbaren 
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Langseite  ist  eine  Löwenjagd  dargestellt,  die  nach 
orientalischer  Art  zu  Wagen  abgehalten  wird;  an 
der  Schmalseite  kämpfen  zwei  Kentauren  um  ein 
erjagtes  Reh.  Auf  der  Schmalseite  des  Deckels, 
die  wir  in  besonderer  Ansicht  in  Abb.  18  geben,  sitzen 
zwei  Sphinxe,  deren  Köpfe  von  ganz  besonderer 
Schönheit  sind  (Taf  138).  Die  Reliefs  sind  dem 
Parthenonfries  so  eng'  verwandt,  dass  wir  sie  mit 
Bestimmtheit  einem  attischen  Künstler  aus  dem 
dritlai  Viertel  des  5.  Jahrhunderts  v.  C.  zuschreiben 
können. 

139.  Grabreliefs.  Marmor.  Athen.  Das  links 
stehende  (Höhe  1,49  m)  befindet  sich  an  seiner  ursprüng- 
lichen Stelle  an  der  Gräberstrasse  vor  dem  Dipylon  zu 
Athen ; das  andere  (Höhe  1,21  m)  stammt  aus  dem  Piräus 
und  ist  jetzt  im  Nationalmuseum  zu  Athen. 

Beide  Reliefs  stellen  den  gleichen  Gegenstand 
dar,  die  Dienerin,  welche  der  sitzenden  Herrin  ein 
Kästchen  mit  Schmuck  bringt.  Es  ist  eine  Scene  aus 
dem  Leben,  ein  alltäglicher,  ja  man  kann  sagen  trivialer 
Vorgang.  Aber  er  ist  mit  so  schlichter  Grösse  dar- 
gestellt, dass  er  weit  über  das  Alltägliche  erhoben 
wird  und  dass  uns  die  Gestalten  wie  ideale  Ver- 
treter ihrer  ganzen  Gattung  anmuten.  Bezeichnen- 
derweise ist  fast  auf  allen  griechischen  Grabreliefs 
die  Porträtähnlichkeit  vermieden  worden.  Man  er- 
innere sich  neben  diesen  einfachen  klaren  ruhigen  Ge- 
stalten an  die  realistischen  Denkmäler  auf  italienischen 
Eriedhöfen,  an  denen  nicht  nur  die  Gesichter,  sondern 
auch  Handschuhe,  Spitzentücher,  Stiefel  mit  pein- 
licher Porträtähnlichkeit  ausgeführt  sind,  und  man 
wird  das  feine  Taktgefühl  der  griechischen  Künstler 
bewundern. 

Von  den  beiden  abgebildeten  Reliefs  gehört 
das  links  stehende,  das  der  »Hegeso,  des  Proxenos» 
(Tochter  oder  Gattin)  gesetzt  ist,  dem  5.  Jahrhundert 
an  und  ist  in  seiner  Eormgebung  von  den  Skulp- 
turen des  Parthenon  abhängig.  Hegeso  sitzt  aut 
einem  Stuhl  mit  hoher , geschweifter  Lehne.  Sie 
hat  einen  Schmuckgegenstand  aus  dem  Kästchen 
genommen  und  betrachtet  ihn  (er  war  auf  den 
Reliefgrund  aufgemalt).  Auf  dem  anderen  Relief 
ist  die  Dienerin  eben  erst  herangetreten  und  öffnet 
das  Kästchen,  während  die  Herrin  in  sich  versunken 
dasitzt.  So  ähnlich  die  Reliefs  auf  den  ersten  Augen- 
blick erscheinen,  so  sind  sie  doch  formal  und  in 
ihrer  Grundstimmung  völlig  verschieden  von  einander. 
Das  rechts  stehende  gehört  etwa  der  Mitte  oder  der 
ziveite7i  Häljte  des  4..  Jahrhunderts  an.  Während  bei 


der  Hegeso  über  der  Gruppe  eine  gewisse  stolze 
Ruhe  liegt,  ist  hier  alles  weicher,  gefühlvoller,  man 
könnte  fast  sagen  sentimentaler.  Es  ist  ein  Zug 
von  Wehmut,  von  resignierter  Trauer  in  der  Haltung 
der  Sitzenden.  Auch  in  der  Gewandbehandlung 
scheidensich  die  Jahrhunderte.  Während  bei  derHegeso 
die  Gewänder  in  jener  glänzenden,  über  die  Natur 
hinausgehenden  Weise  der  Parthenonkünstler  stili- 
siert sind,  ist  an  dem  anderen  Relief  alles  realistischer 
durchgeführt  und  man  erhält  den  Eindruck,  als  sei  hier 
viel  mehr  unmittelbar  nach  dem  Modell  gearbeitet. 

140.  Grabrelief.  Marmor.  Athen,  Nationalmuseum. 

Dieses  Relief  ist  entweder  die  Bekrönung  einer 

grossen  Grabstele  gewesen  oder  hat  so,  wie  es  uns 
erhalten  ist,  als  Denkmal  gedient.  Vor  einem  Ranken- 
ornament steht  ein  Mädchen  in  jungfräulicher  Tracht, 
mit  Kreuzbändern  über  der  Brust  und  einem  Diadem 
auf  dem  Kopf  Mit  den  Händen  fasst  es  den  im 
Rücken  herabfallenden  Mantel.  Das  Relief  gehört 
der  ersten  Hälfte  des  4.  Jahrhunderts  v.  C.  an. 

141.  Grabrelief.  Marmor.  Athen,  Nationalmuseum. 

Das  4.  Jahrhundert  v.  C.,  dem  das  hier  abge- 

gebildete  Monument  angehört,  ist  die  Blütezeit  der 
attischen  Grabreliefs.  Gegen  das  Ende  des  Jahr- 
hunderts wird  dieser  reichen  Ausstattung  der  Gräber 
ein  plötzliches  Ende  gemacht , indem  ein  Dekret 
des  Demetrios  von  Phaleron  nur  noch  bestimmte, 
ganz  einfache  Grabmaltypen  zulässt.  In  der  grossen 
Serie  der  uns  erhaltenen  Grabreliefs  lässt  sich  die 
Entwicklung  dieser  Denkmälergattung  aufs  beste 
verfolgen.  Im  5.  Jahrhundert  (vgl.  das  Grabmal  der 
Hegeso  auf  Tafel  139  links)  sind  die  Reliefs  flacher 
und  einfacher.  Im  4.  Jahrhundert  werden  sie  figuren- 
reicher und  die  Gestalten  werden  in  sehr  hohem 
Relief,  häufig  auch  in  grossen  Abmessungen,  heraus- 
gearbeitet. Die  umrahmenden  Pfeiler  mit  dem  Giebel 
darüber  werden  bisweilen  zu  richtigen  kleinen 
Tempelchen,  in  denen  rund  ausgearbeitete  Figuren 
sitzen.  Das  auf  Tafel  14 1 wiedergegebene  Denkmal 
zeigt  eine  der  sehr  häufigen  Familienscenen,  in 
denen  zwei  Personen  durch  Llandschlag  miteinander 
verbunden  sind.  Hier  ist  offenbar  die  sitzende 
Frau  die  Mutter,  der  Mann  der  Vater  und  das 
ihnen  gegenüberstehende  Mädchen  die  Tochter. 
Die  Frage,  wer  von  diesen  dreien  der  Tote  sei,  dem 
das  Grab  gehöre,  darf  aus  dem  Grunde  nicht  auf- 
geworfen werden,  weil  derartige  Denkmäler  auf 
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Eamiliengräbern  standen,  so  dass  es  sich  bloss 
darum  handeln  könnte,  wer  von  diesen  dreien 
zuerst  in  das  Eamiliengrab  eingegangen  ist;  in  ein- 
zelnen Fällen  ist  ein  später  geborenes  Familienmit- 
glied noch  nachträglich  hinzugefügt  worden.  Aus 
demselben  Grunde  ist  es  unrichtig,  aus  dem  Gestus 
des  Handschlages  ein  Abschiednehmen,  oder  gar  ein 
Wiedersehen  in  einer  jenseitigen  Welt  herauszu- 
deuten. Vielmehr  drückt  das  Händegeben  nur  das 
innige  Zusammengehören  der  Familienmitglieder  aus. 
Man  kann  noch  heute  in  Griechenland  beobachten, 
dass  man  sich  keineswegs  bloss  zum  Willkommen 
und  Abschied  die  Hände  reicht,  sondern  dass  Freunde 
auf  der  Strasse  im  vertrauten  Gespräch  lange  Zeit 
Hand  in  Hand  stehen.  Ist  also  auf  den  Reliefs 
weder  von  Abschied  noch  von  Wiedersehen  im 
Elysium  die  Rede,  so  ist  doch  andererseits  nicht  zu 
leugnen,  dass  sich  in  fast  allen  guten  Grabreliefs 
des  4.  Jahrhunderts  eine  leise  Wehmut  ausdrückt, 
die  fast  an  verhaltene  Trauer  streift.  Aber  diese 
Note  ist  nur  leise  angeschlagen,  nur  so,  dass  wir 
grade  noch  daran  erinnert  werden,  dass  diese 
Menschen,  die  wir  in  blühender  Kraft  und  Schön- 
heit vor  uns  sehen,  der  Stätte  des  Todes  verfallen  sind. 


142.  Grabrelief.  Marmor.  Athen,  an  der  Gräber- 
strasse vor  dem  Dipylon. 

Die  Verstorbene  ist  als  Priesterin  oder  Opfer- 
dienerin dargestellt,  indem  sie  in  der  rechten  Hand 
eine  Kanne  trägt  (Hals  abgebrochen ; der  horizon- 
tale Henkel  war  aus  Bronze  eingesetzt)  und  die 
Linke  im  Gestus  der  Anbetung  erhebt.  Der  Giebel, 
der  das  Relief  oben  abschloss,  fehlt.  4.  Jahrhundert  v.  C. 

143.  Grabrelief.  Marmor.  Am  Ilissos  gefunden. 
Athen,  Nationalmuseum. 

Ein  Jüngling  aus  edlem  Geschlecht,  nackt  dar- 
gestellt wie  ein  Heros  der  Vorzeit,  sitzt  auf  einem 
Pfeiler.  Die  Hände  stützt  er  auf  eine  kleine  Keule. 
Sein  kleiner  Sklave,  der  ihn  in  die  Palästra  zu  be- 
gleiten pflegt,  ist  eingeschlafen.  Sein  Hund  schnuppert 
zu  seinen  Füssen.  Ihm  gegenüber  steht  ein  bärtiger 
Mann,  der  sich  auf  einen  langen  Stock  stützt  und 
ihm  ins  Gesicht  schaut,  sein  Vater  oder  Erzieher. 
Das  Relief  gehört  zu  den  wenigen,  die  in  allen 
Einzelheiten  sorgfältig  durchgearbeitet  sind  und 
sicher  von  einem  bedeutenden  Künstler  herrühren, 
während  die  Mehrzahl  flüchtiger  und  handwerks- 
mässiger  gearbeitet  ist. 


DIE  KUNST  DES  4.  JAHRHUNDERTS  v.  CHR. 

SKOPAS,  PRAXITELES,  LYSIPPOS. 


144.  Eirene  und  Plutos.  Römische  Marmorkopie 
nach  einem  Bronzeoriginal  von  Kephisodot  d.  Ä. 
Höhe  2 m.  München,  Glyptothek. 

Die  Göttin  des  Friedens  hält  den  kleinen  Gott 
des  Reichtums  auf  dem  Arm.  (Statt  mit  einer 
Kanne  ist  der  Knabe  mit  einem  Füllhorn  in  der 
linken  Hand  zu  ergänzen.)  Die  an  sich  vielleicht 
etwas  nüchterne  Idee,  dass  Reichtum  und  Wohl- 
stand nur  im  Frieden  gedeihen,  ist  hier  in  einer 
lebendigen  und  menschlich  ansprechenden  Gruppe 
künstlerisch  verwirklicht.  Die  Göttin  stützt  die  linke 
Hand  auf  ein  Scepter  und  wendet  den  Blick  freund- 
lich dem  kleinen  Knaben  zu,  der  mit  kindlicher 
Zutraulichkeit  die  Hand  nach  ihrem  Kinn  aus- 
streckt. Zu  der  göttlichen  Hoheit  tritt  ein  Zug  milder 
Freundlichkeit  und  menschlichen  Empfindens.  Es 


kündigt  sich  hier  bereits  das  Bestreben  an,  die 
Götter  nicht  mehr  als  unnahbare  Olympier  darzu- 
stellen , sondern  als  menschlich  empfindende , der 
Leidenschaft  und  dem  Leiden  zugängliche  Wesen. 
Während  so  in  der  Gesamtstimmung  ein  fühlbarer 
Unterschied  gegen  die  ernsten , strengen  Götter- 
gestalten des  5.  Jahrhunderts  hervortritt,  steht  das 
Werk  formal  noch  ganz  in  den  Traditionen  der 
phidiasischen  Zeit.  Die  Steilfalten  der  unteren 
Hälfte  des  Gewandes  erinnern  unmittelbar  an  die 
Athenagestalten  des  Phidias  (Textabbildung  9 zu 
Tafel  87)  und  die  Koren  des  Erechtheions  (Tafel  107), 
und  auch  in  den  beinahe  untersetzten  Proportionen 
des  Körpers  zeigt  sich  noch  nichts  von  dem  Streben 
nach  Schlankheit  und  Leichtigkeit,  das  für  die  Kunst- 
entwicklung seit  der  Mitte  des  4.  Jahrhunderts 
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charakteristisch  ist.  Kephisodot  der  Ältere,  der  nach 
der  schriftlichen  Überlieferung  eine  Gruppe  der  Eirene 
mit  dem  Plutosknaben  geschaffen  hat  und  daher  mit 
Sicherheit  als  der  Schöpfer  unserer  Gruppe  anzu- 
sehen ist,  erscheint  uns  demnach  als  der  Meister 
einer  Übergangszeit,  der  in  der  Formengebung  noch 
ganz  von  den  Errungenschaften  einer  früheren 
Periode  abhängt,  aber  mit  seinem  Empfinden  schon 
einer  Epoche  an  gehört,  die  weicher  und  indivi- 
dueller empfindet.  In  Athen  ist  im  Jahre  375  v.  C. 
ein  Kult  der  Eirene  eingeführt  worden  und  da 
auf  athenischen  Münzen  unsere  Gruppe  nachge- 
bildet ist,  so  ist  es  sehr  wahrscheinlich,  dass  die 
Gruppe  das  um  jene  Zeit  in  Athen  errichtete 
Kultbild  ist. 

145.  PlutOS  des  Kephisodot.  Marmor.  Athen, 
Nationalmuseum. 

Diese  Statue  eines  Knäbleins  ist  eine  besser  er- 
haltene Wiederholung  des  kleinen  Gottes  des  Reich- 
tums, den  die  Eirene  in  der  auf  der  vorigen  Tafel  ab- 
gebildeten Gruppe  auf  dem  Arm  trägt.  (Der  Kopf 
des  Plutos  in  der  Münchener  Gruppe  ist  zwar  antik, 
aber  nicht  zugehörig.)  Die  griechische  Kunst  hat  sich 
erst  auffallend  spät  an  die  Wiedergabe  der  Formen 
des  kindlichen  Körpers  herangemacht.  Weder  an  dem 
Plutos  noch  an  dem  Dionysoskinde,  das  der  Hermes 
des  Praxiteles  (Tafel  156)  auf  dem  Arme  trägt,  ist 
die  Erfassung  und  Wiedergabe  des  spezifisch  Kind- 
lichen in  den  Körperformen  schon  so  vollkommen 
gelungen,  wie  es  in  späterer  Zeit  bei  dem  Knaben 
mit  der  Gans  des  Künstlers  Boethos  (Tafel  201)  der 
P'all  ist. 

146.  Apollon.  Marmor.  Rom,  Vatikan,  Gabinetto 
delle  maschere.  Ergänzt:  die  Arme,  das  rechte  Knie, 
der  linke  Fuss,  der  Baumstamm. 

Dieser  früher  als  Adonis  bezeichnete  Jüngling  ist 
aller  Wahrscheinlichkeit  nach  ein  Apollon,  da  an 
anderen  Wiederholungen  sich  appollinische  Attribute 
an  dem  Baumstamm  finden.  Er  trug  dann  ver- 
mutlich in  der  rechten  Hand  den  Bogen.  Die  Statue 
ist  die  römische  Kopie  eines  Werkes  aus  der  ersten 
HäJHe  des  4.  Jahrhunderts.  Der  Meister  auch  dieser 
Statue  gehört,  wie  Kephisodot,  in  jene  Übergangs- 
zeit, in  der  im  Formalen  die  Überlieferungen  des 
5.  Jahrhunderts  noch  in  Geltung  sind.  Die  ruhigen, 
breiten  Flächen  des  Rumpfes,  die  breiten  Schultern 


bei  verhältnismässig  schmalen  Hüften  erinnern  fast  noch 
an  Statuen,  wie  die  auf  Tafel  80  und  82.  Aber  in 
den  Übergängen  zwischen  den  Muskeln  ist  alles  weicher 
und  fliessender  als  dort,  und  namentlich  der  feine  Kopt 
mit  dem  zierlich  gelockten  Haar  und  mit  seiner  weichen 
Biegung  zur  Seite  lässt  erkennen,  dass  wir  ein  Werk 
jüngerer  Zeit  vor  uns  haben. 

147.  Herakles.  Bronze;  die  Augen  aus  Silber. 
Höhe  0,33  m.  Aus  Alt-Szöny  in  Ungarn.  Wien,  Hof- 
museum. 

Der  Gott  trägt  über  der  Schulter  das  Löwenfell 
(unter  dem  der  Arm  vollständig  ausgearbeitet  ist), 
schulterte  mit  der  Rechten  die  Keule  und  hielt  in  der 
Linken  Bogen  und  Pfeile.  Die  Statuette  ist  ein  griechi- 
sches Original  aus  der  ersten  Hälfte  des  4.  Jahrhunderts., 
das  sich  an  attische  Werke,  wie  den  Florentiner 
Athleten  (Tafel  113)  und  ähnliche  anschliesst. 

148.  Zeus.  Bronze.  Pupillen  und  Brustwarzen 
waren  aus  Silber  eingesetzt.  Ergänzt:  die  rechte  Hand. 
Höhe  0,18  m.  München,  Antiquarium. 

Der  Gott  hält  mit  der  Linken  ein  Scepter,  in  der 
Rechten  trug  er  wahrscheinlich  den  Blitz.  Auch  dies 
ist  ein  griechisches  Original  des  4.  Jahrhunderts  von 
wunderbarer  Feinheit  der  Ausführung. 


SKOPAS. 

149.  Rechts:  Kopf  eines  Kriegers.  Marmor.  Lebens- 
gross. Aus  Tegea.  Athen,  Nationalmuseum.  Links: 
Kopf  des  Meleager.  Marmor.  Rom,  Villa  Medici. 

Der  Kriegerkopf  von  Tegea  ist  trotz  seiner  Ver- 
stümmelung ein  kunstgeschichtlich  ausserordentlich 
wichtiges  Stück.  Da  er  aus  dem  Giebel  des  Tempels 
der  Athena  Alea  zu  Tegea  stammt,  und  da  es  überliefert 
ist,  dass  dieser  Tempel  nach  einem  Brande  gegen  die 
Mitte  des  4.  Jahrhunderts  unter  der  Leitung  des  Skopas 
neu  aufgebaut  worden  ist,  so  haben  wir  in  dem  Kopfe 
vielleicht  ein  Original  von  der  Hand  des  Skopas, 
jedenfalls  aber  ein  gesichertes  Werk  seiner  Kunst- 
richtung vor  uns. 

Die  Namen  Skopas  und  Praxiteles,  denen 
sich  der  etwas  jüngere  Lysipp  anreiht,  bezeichnen 
die  neue  Blüteperiode  der  griechischen  Bildhauer- 
kunst, die  gegen  die  Mitte  des  4.  Jahrhunderts  beginnt. 
Während  wir  bei  den  auf  den  vorigen  Tafeln  abge- 
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bildeten  Werken  auf  ein  gewisses  Steckenbleiben  in 
den  Schulüberlieferungen  hingewiesen  haben,  machen 
diese  drei  Künstler  neue  Entdeckungen  in  der  Natur. 
Sie  streben  weniger  nach  Monumentalität  des  Stiles, 
als  nach  einer  erneuten  Durcharbeitung  der  Natur- 
vorbilder, wobei  sich  ihre  Beobachtung  über  das  bis 
dahin  Errungene  hinaus,  auf  die  besonderen  Eigen- 
schaften der  Oberfläche  des  Körpers,  auf  das  Schwellen 
der  Haut  über  einem  weichen  Fettpolster  und 
ähnliches,  erstreckt.  Sie  thuen  damit  den  letzten 
Schritt,  der  dem  Bildhauer  möglich  ist,  um  der 
Wirkung  der  Natur  nahe  zu  kommen.  Die  helle- 
nistische Zeit  ist  formal  nicht  mehr  über  das  von  ihnen 
Erreichte  hinausgegangen,  wenigstens  nicht,  was  die 
Grundprinzipien  anbelangt,  wenn  sie  auch  in  ihren 
Gegenständen  noch  Neues  bringt,  indem  sie  das  Häss- 
liche und  das  speziell  Charakteristische  (z.  B.  Barbaren- 
darstellungen ; vgl.  Tafel  206  fg.)  in  den  Kreis  ihres 
Schaffens  zieht.  Es  ist  erst  unserer  Zeit  Vorbehalten 
geblieben,  an  Werken  von  Rodin  u.  a.  die  vollständige 
Auflösung  des  Plastischen  in  malerische  Effekte  zu 
erleben. 

Skopas,  der  älteste  von  den  drei  Meistern,  dessen 
Thätigkeit  vielleicht  schon  im  ersten  Viertel  des  4.  Jahr- 
hunderts begann,  zeichnet  sich  durch  eine  ausserordent- 
liche Mannigfaltigkeit  in  der  Wahl  seiner  Stoffe  aus  und 
scheint  ein  Künstler  von  feurigem  Temperament  ge- 
wesen zu  sein,  der  Werke  voller  Bewegung  und  I.eiden- 
schaft  schuf.  Praxiteles,  der  etwa  seit  dem  zweiten 
Viertel  des  4.  Jahrhunderts  wirkt , liebt  ruhige, 
weiche,  sinnenbestrickende  Schönheit;  er  stellt  seine 
Getter  in  jüngerem  Lebensalter  dar,  als  es  frühere 
Künstler  thaten,  oft  als  tändelnde  Knaben,  immer  aber 
als  menschlich  empfindende  Wesen  ; er  ist  der  Schöpfer 
desjenigen  Aphrodite-Ideals,  das  von  da  ab  das  fast 
ausschliesslich  gültige  wurde.  Lysipp  endlich  (zweite 
Hälfte  des  4.  Jahrhunderts  v.  C.)  ist  formal  ein  gewal- 
tiger Neuerer,  der  ein  schlankeres  Proportionssystem 
in  die  Plastik  einführt  und  seinen  Gestalten  eine  bis 
dahin  unbekannte  innere  Beweglichkeit  und  Nervosität 
verleiht. 

An  dem  Kriegerkopfe  des  Skopas  (Tafel  149 
rechts)  ist  besonders  die  Augenbildung  charakteristisch. 
Der  Augapfel  ist  klein,  stark  gerundet,  und  wird  von 
dem  Fettpolster,  das  sich  an  dem  äusseren  Augen- 
brauenrande gebildet  hat,  zum  Teil  verdeckt.  Das 
Auge  liegt  sehr  tief  und  erhält  dadurch  einen  pathe- 
tischen Ausdruck.  Vergl.  auch  die  Zusammenstellung 
von  Augen  auf  Tafel  197. 


20.  Meleager  (zu  Tafel  149  links). 


Der  Kopf  des  Meleager  gehört  zu  einer  Statue, 
von  der  mehrere  Wiederholungen  ganz  erhalten  sind. 
Ein  Exemplar  im  Vatikan  zu  Rom  bilden  wir  im  Text 
ab  (Abb.  20).  Der  auf  der  kalydonischen  Jagd  er- 
beutete Kopf  des  Ebers  liegt  neben  dem  Helden.  Der 
Kopf  des  Meleager  hat  mit  dem  Kriegerkopf  von 
Tegea,  noch  mehr  mit  einem  zweiten,  unbehelmten 
Kopf  aus  demselben  Giebel  (ebenfalls  in  Athen)  so 
grosse  Verwandtschaft,  dass  wir  ein  Werk  des  Skopas 
in  ihm  erkennen  dürfen.  Der  Kopf  in  Villa  Medici 
ist  ausserordentlich  gut  gearbeitet,  aber  doch  wohl 
nur  eine  sehr  gute  Kopie,  nicht  das  Original. 

150.  Ares  Ludovisi.  Römische  Kopie.  Marmor. 
Rom,  Museo  Ludovisi-Boncompagni.  Ergänzt:  An  dem 
Ares  die  rechte  Hand,  der  Schwertgriff;  am  Eros  der 
Kopf,  der  rechte  Unterarm,  der  rechte  Fuss. 

Der  Kriegsgott  sitzt  ausruhend  und  nachdenklich 
da.  Das  Original  dieser  Statue  wird  neuerdings  mit 
grosser  Wahrscheinlichkeit  als  ein  Werk  des  Skopas 
angesprochen.  Der  Eros  ist  jedoch  sicher  eine  Zu- 
that  des  römischen  Kopisten. 
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151.  Männlicher  Kopf.  Marmor.  Vom  Maussoleum 
zu  Halikarnass.  London,  British  Museum. 

Artemisia,  die  Schwester  und  Gattin  des  Königs 
Maussolos  von  Karlen  hatte  im  Jahre  353  v.  C.  in 
Ilalikarnass  den  Bau  eines  prächtigen  Grabes  für  ihren 
Gemahl  begonnen,  nach  dem  man  alle  späteren  Grab- 
häuser Mausoleen  zu  nennen  pflegt.  Als  sie  um 
450  V.  C.  starb,  war  der  Bau  noch  nicht  fertig,  aber 
die  Künstler  sollen , damit  er  nicht  unvollendet 
stehen  bleibe,  ihn  ohne  Entgelt  zu  Ende  geführt 
haben.  Er  wurde  später  unter  die  sieben  Weltwunder 
gerechnet.  Die  Skulpturen  führten  die  Künstler  Skopas, 
Leochares,  Bryaxis  und  Timbtheos  aus.  Die  Friese, 
welche  rings  um  den  viereckigen  Bau  liefen,  sind 
zum  grossen  Teil  erhalten  (vgl.  Tafel  152),  ebenso 
mancherlei  von  dem  statuarischen  Schmucke.  Unter 
diesem  befand  sich  auch  der  abgebildete  männliche 
Kopf,  für  dessen  Deutung  wir  keine  Anhaltspunkte 
haben.  Ihn  direkt  dem  Skopas  zuzuschreiben  liegt 
keine  Veranlassung  vor,  doch  zeigt  er  in  der  Bildung 
der  Augen  immerhin  einige  Verwandtschaft  mit  den 
skopasischen  Werken.  Man  beachte  die  Bildung  der 
Haare,  die  mit  grossen  sicheren  Meisseizügen  heraus- 
gebracht sind. 

152.  Friesreliefs  vom  Maussoleum  zu  Hali- 
karnass. Marmor.  London,  British  Museum. 

Dargestellt  ist  der  Kampf  der  Griechen  gegen 
die  Amazonen.  Der  Kampf  wird  mit  wechselndem 
Glück  geführt,  indem  bald  die  Griechen,  bald  die 
Amazonen  unterliegen.  Man  hat  versucht,  die  er- 
haltenen Friesplatten  auf  die  vier  am  Mau-ssoleums- 
bau  beteiligten  Künstler  (vgl.  zu  Tafel  151)  zu  ver- 
teilen. Doch  sind  die  Unterschiede  zu  gering,  um 
es  mit  Sicherheit  zu  können. 

153.  Säulentrommel  von  Ephesos.  Marmor. 
London,  British  Museum. 

Der  Tempel  der  Artemis  von  Ephesos,  den  Herostrat 
in  der  Geburtsnacht  Alexanders  des  Grossen  (356 
V.  C.)  in  Brand  gesteckt  hatte,  wurde  sofort  prächtiger 
wieder  aufgebaut.  Um  die  ionischen  Säulen  bei  ihrer 
grossen  Höhe  nicht  zu  schlank  erscheinen  zu  lassen, 
wurde  jede  Säule  — wie  es  übrigens  auch  schon  an 
dem  früheren,  aus  der  Zeit  des  Kroisos  stammenden 
Tempel  der  Fall  war  — unten  mit  Reliefs  geschmückt 
(columnae  caelatae).  Die  Darstellung  der  uns  erhaltenen 
(Tafel  153)  ist  nicht  ganz  sicher  gedeutet;  es  ist  wahr- 
scheinlich eine  Scene  in  der  Unterwelt,  die  Rück- 


führung der  Alkestis  oder  Eurydike.  In  der  Mitte 
sehen  wir  Hermes,  mit  dem  Heroldsstab,  den  Blick 
nach  oben  gewendet.  Rechts  von  ihm  steht  eine 
Frau,  wahrscheinlich  Persephone,  noch  weiter  rechts 
befinden  sich  die  Reste  einer  thronenden  Gestalt 
(Hades).  Links  von  Hermes  steht  eine  Frau,  welche 
sich  das  Gewand  umlegt  (Alkestis  oder  Eurydike), 
dann  ein  nackter  geflügelter  Jüngling  mit  dem  Schwert 
(Eros  oder  Thanatos)  und  endlich  (in  der  Abbildung 
nicht  sichtbar)  der  Rest  einer  stehenden  männlichen 
Figur.  Plinius  überliefert  uns,  dass  eine  der  Säulen 
von  Skopas  selbst  skulpiert  worden  sei.  Wir  dürfen 
nicht  hoffen,  dass  es  gerade  die  uns  erhaltene  ist. 
Aber  ein  Vergleich  des  Körpers  des  Hermes  mit  dem 
Meleager  des  Skopas  zeigt,  dass  wir  das  Werk  dem 
Kunstkreise  dieses  Meisters  einordnen  dürfen. 


PRAXITELES. 

154.  Einschenkender  Satyr.  Römische  Marmor- 
kopie. Lebensgross.  Palermo,  Museo  archeologico. 

Der  schlanke  Jüngling  ist  nur  durch  gespitzte 
Ohren  als  Satyr  gekennzeichnet.  Im  lockigen  Haar 
trägt  er  eine  Binde  und  darüber  einen  Zweig,  an 
welchem  Epheubeeren  sitzen.  Mit  der  Rechten  er- 
hebt er  eine  Weinkanne,  um  daraus  mit  hohem 
Schwünge  in  ein  Trinkgefäss  (abgebrochen)  in  seiner 
Linken  einzuschenken.  Das  Original  dieser  Statue, 
von  der  uns  an  die  zwanzig  Wiederholungen  erhalten 
sind,  muss  sehr  berühmt  gewesen  sein.  Es  war  sicher 
aus  Bronze,  da  die  Stützen,  die  an  dem  hier  abge- 
bildeten Exemplar  besonders  hässlich  und  ungeschickt 
wirken,  an  den  einzelnen  Repliken  verschieden  sind. 
Aller  Wahrscheinlichkeit  nach  ist  dieser  Satyr  ein 
Werk  aus  der  Jugendzeit  des  Praxiteles.  Der  Kopf 
hat  sehr  viel  Verwandtschaft  mit  sicher  bezeugten 
praxitelischen  Werken  (vgl.  Tafel  157),  während  der 
Körper  sich  noch  mehr  an  die  Werke  des  5.  Jahr- 
hunderts V.  C.  anschliesst.  Doch  verrät  sich  in  dem 
graziösen  Schwünge,  der  durch  den  ganzen  Körper 
geht,  bereits  der  künftige  Meister. 

155.  Angelehnter  Satyr.  Zwei  römische  Marmor- 
kopien desselben  Originals.  Lebensgross.  München, 
Glyptothek.  Ergänzt:  Die  rechten  Hände  mit  den  Flöten. 

Ein  Satyrjüngling,  etwas  reifer  und  voller  wie  der  auf 
der  vorigen  Tafel,  lehnt  sich  in  behaglich  träumerischer 
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Ruhe  an  einen  Stamm.  Ein  Tierfell  liegt  ihm  auf 
der  Schulter.  Das  lockige  Haar  ist  von  einem  Reif 
zusammengehalten.  Die  Kopisten  haben  sich  in  Bezug 
auf  das  Beiwerk  verschiedene  Freiheiten  erlaubt,  indem 
der  eine  an  den  Baumstamm  eine  Traube  gehängt 
und  eine  Ciste  mit  einer  Maske  unten  hingestellt  hat, 
während  der  andere  eine  Hirtenflöte 
und  eine  kleine  Keule  (Lagobolon) 
an  dem  Baumstamm  hinzufügte.  Von 
dieser  Statue  sind  an  die  70  Wieder- 
holungen erhalten , ein  Beweis  für 
ihre  Beliebtheit  in  römischer  Zeit. 

Auch  für  diesen  Satyr  dürfen  wir  mit 
ziemlicher  Sicherheit  Praxiteles  als 
Schöpfer  annehmen.  Hier  tritt  ein 
künstlerisches  Motiv  auf,  das  von 
Praxiteles  besonders  gepflegt  und  in 
allen  Konsequenzen  durchgeführt 
worden  ist,  nämlich  das  Anlehnen.  Die 
Last  des  Körpers  wird  ganz  zwischen 
dem  einen  Fuss  und  einem  ausserhalb 
belegenen  Stützpunkte  verteilt,  so 
dass  der  andere  Fuss  vollständig  ent- 
lastet wird.  Dadurch  tritt  die  eine 
stark  belastete  Hüfte  so  weit  irgend 
möglich  heraus  und  die  Mittellinie 
des  Körpers  erhält  einen  S-förmigen 
Schwung.  Man  kann  an  dem  Hermes 
(Tafel  1 56)  sehen,  wie  der  Künstler 
diese  Schwingung  und  Biegung  noch 
gesteigert  hat.  An  dem  Apollon 
Sauroktonos  (Tafel  158)  hat  er  dann, 
durch  Verlegung  des  Stützpunktes 
nach  oben,  das  äusserste  erreicht , 
was  in  dieser  Richtung  möglich  war; 
in  wunderbarem  Rhythmus  biegt  sich 
hier  der  Körper  zwischen  den  beiden 
weit  voneinander  entfernten  Punkten, 
welche  der  linken  Hand  und  dem 
rechten  Fu.sse  Halt  gewähren.  — Sehr  reizvoll  ist  der 
Kopf  des  Satyrs.  Es  ist  ein  in  heiterer  Naturfreude 
üppig  und  sorglos  herangewachsenes  Elementarwesen. 

156.  Der  Hermes  des  Praxiteles.  Parischer 
Marmor  (sog.  Lychnites).  Höhe  2,15  m.  Olympia, 
Museum.  Nach  der  unter  Leitung  von  Treu  in  der 
Dresdener  Skulpturensammlung  ausgeführten  Ergänzung. 

Ein  Originalwerk  von  der  Hand  des  Praxiteles 
zu  besitzen,  bedeutet  für  uns  eine  Offenbarung.  Von 
der  geistigen  Hoheit  der  Werke  eines  Phidias  können 


wir  uns  auch  nach  den  Kopieen,  z.  B.  nach  dem 
Bologneser  Kopf  der  Athena  Lemnia  (Tafel  87.  88),  bis 
zu  einem  gewissen  Grade  eine  Vorstellung  machen; 
wir  können  wenigstens  aus  ihnen  die  wichtigste  Seite 
von  Phidias’  Wesen,  seine  Kraft,  die  Götterideale 
zu  gestalten,  kennen  lernen.  Die  Bedeutung  des 


21.  Fuss  des  praxitelischen  Hermes  (zu  Tafel  156). 


22.  Fuss  des  praxitelischen  Hermes  (zu  Tafel  156)- 

Praxiteles  liegt  in  etwas  anderem;  er  schafft  nicht 
Gestalten  von  hoher  geistiger  Bedeutung,  denen  der 
Mensch  in  scheuer  Ehrfurcht  naht,  wie  den  Götter- 
bildern des  Phidias,  sondern  er  bildet  Wesen  von 
sorglos  - heiterem  Sinne , von  fröhlicher , üppiger 
Lebenskraft.  Praxiteles  ist  der  Bildner  des  blühenden, 
schwellenden  Fleisches.  Diese  höchste  Vollendung 
in  der  Behandlung  der  Oberfläche,  vermag  eben 
keine,  auch  die  beste  Kopie  nicht,  wiederzugeben. 
Von  der  wunderbaren  Schönheit  des  Hermes,  der 
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uns  das  Wesen  der  praxitelischen  Kunst  erst  kennen 
gelehrt  hat,  vermag  uns  allerdings  auch  keine 
Reproduktion,  weder  Abgüsse  noch  die  besten  Photo- 
graphien, einen  richtigen  Begriff  zu  geben.  Denn  die 
Wirkung  beruht  hier  nicht  nur  auf  der  Form,  sondern 
auch  auf  Beschaffenheit  und  Behandlung  des  Materials 
Der  parische  Marmor,  wenn  er,  wie  an  dem  Hermes, 
ein  wenig  geglättet  wird,  hat  dieselbe  Eigenschaft 
wie  die  menschliche  Haut,  das  darauf  fallende  Licht  ein- 
zusaugen. Indem  so  an  der  Statue  die  ganze  Ober- 
fläche durchleuchtet  ist,  erweckt  sie  fast  den  Ein- 
druck des  Belebten.  Die  Brust  scheint  sich  zu  heben 
und  zu  senken,  in  dem  ganzen  Körper  ist  volles, 
quellendes,  zuckendes  Leben.  Durch  die  .Anwendung 
von  Farbe  an  Haaren,  Augen  und  Lippen  und  ferner 
an  den  Sandalen  und  am  Gewände  muss  infolge  des 
Kontrastes  mit  dem  weissgelassenen  Fleische  die  Wir- 
kung noch  gesteigert  gewesen  sein.  Die  zwischen  Hüfte 
and  Stamm  stehen  gebliebene  Stütze  ist  wahrschein- 
lich durch  Farbe  fast  ausgelöscht  gewesen.  Ein 
wie  wichtiges  Kunstmittel  die  Bemalung  für  Praxiteles 
war,  geht  aus  der  Anekdote  hervor,  dass  er  diejenigen 
seiner  Statuen  für  die  besten  erklärte,  die  sein  be- 
rühmter Zeitgenosse,  der  Maler  Nikias,  bemalt  hatte. 

Hermes  trägt  auf  dem  Arm  das  kleine  Dionysos- 
kind, das  er  nach  der  Geburt  aus  dem  Schenkel  des 
Zeus  zu  seinen  Pflegerinnen,  den  Nymphen,  bringt. 
Er  ruht  einen  Augenblick  aus  und  hält  dem  Kleinen 
eine  Traube  hin,  der  mit  kindlicher  Lebhaftigkeit 
das  Händchen  danach  ausstreckt.  Seinen  Mantel  hat 
Hermes  über  den  Baumstamm  gehängt.  Dieser 
Mantel  bildet  für  sich  eine  Meisterleistung;  es  ist  eine 
Gewandstudie  von  höchstem  Realismus. 

Die  Gruppe  stand  im  Heratempel  zu  Olympia 
und  ist  genau  an  der  Stelle  gefunden  worden,  wo  sie 
der  antike  Reiseschriftsteller  Pausanias  in  seiner  Be- 
schreibung von  Olympia  erwähnt. 

Auf  der  Tafel  geben  wir  die  Statue  nach  der 
in  Dresden  vorgenommenen  Ergänzung.  Dem  Original 
fehlen  der  rechte  Arm,  beide  Unterschenkel  und  der 
linke  Fuss.  Der  rechte  Fuss  ist  getrennt  von  der 
Statue  gefunden  worden;  er  wird  in  den  Text- 
abbildungen 21  und  22  in  zwei  Ansichten  nach  dem 
grossen  Olympiawerk  wiedergegeben.  (Vergl.  auch 
Tafel  24  rechts  unten.) 

157.  Hermes  des  Praxiteles,  Kopf. 

Praxiteles  war  ein  Athener.  Während  er  aber 
in  dem  Körper  seines  Hermes  ganz  deutlich  von  dem 


polykletischen  Ideal  ausgegangen  ist,  indem  er  aller- 
dings den  gedrungenen  und  überkräftigen  Formen 
Polyklets  die  ganze  Fülle  und  Weichheit  des  Attikers 
verlieh,  so  hat  er  im  Kopfe  einen  echt  attischen  Typus 
weitergebildet,  wie  er  uns  auf  den  Tafeln  iii  — 114 
begegnet.  Es  ist  ein  runder  kurzschädeliger  Kopf 
mit  kurzlockigem  Haar.  Dieses  Haar  ist  im  Gegen- 
satz zu  der  geglätteten  Haut  ganz  rauh  gelassen. 
Einzelne  Haarsträhne,  die  an  Werken  früherer  Epochen 
sorgfältig  ausgearbeitet  zu  sein  pflegen,  sind  wenig 
angedeutet.  An  einem  leichten  Einschnitt  im  Haar 
sieht  man,  dass  der  Kopf  ehemals  einen  gesondert 
aus  Bronze  gearbeiteten  Kranz  trug. 

158.  Apollon  Sauroktonos  (Eidechsentöter). 
Römische  Marmorkopie  nach  einem  Bronzeoriginal 
des  Praxiteles.  Lebensgross.  Rom,  Vatikan. 

Apollon,  der  in  der  Sage  als  Töter  des  furcht- 
baren Drachen  Python  auftritt , ist  hier  von  dem 
Künstler  als  ein  eben  herangewachsener  Jüngling  auf- 
gefasst, der  mit  einem  Pfeil  in  der  Hand  (an  der 
Statue  abgebrochen)  einem  harmlosen  Eidechslein  nach- 
stellt. Von  dem  eigenartigen  Motiv,  den  Körper 
zwischen  dem  einen  Fuss  und  einem  hohen  Stütz- 
punkte in  der  Schwebe  zu  lassen,  ist  schon  zu  Tafel  155 
die  Rede  gewesen.  Der  Körper  des  Gottes  ist  ent- 
sprechend seinem  jugendlichen  Alter  sehr  schlank. 
Für  die  ungemein  graziösen  Umrisse  der  Gestalt  vergl. 
auch  die  Seitenansicht  in  Textabbildung  23. 

159.  Asklepios.  Überlebensgrosser  Marmorkopf 
von  Melos.  London,  British  Museum. 

Der  Kopf  hat  zu  einer  Statue  gehört,  die  wir 
uns  nach  einer  kleinen,  anspruchslos  gearbeiteten 
Statuette  aus  Epidauros  (jetzt  im  Nationalmuseum 
zu  Athen,  vergl.  Textabbildung  24)  ergänzen  können. 
Es  ist  der  Heilgott  Asklepios.  Zum  Ausruhen  hat  er 
seinen  langen  Stab  unter  die  Achsel  gestemmt;  die 
heilige  Schlange  windet  sich  daran  in  die  Höhe.  Der 
Gott  hat  die  rechte  Haud  auf  die  Hüfte  gestützt 
und  den  Kopf  etwas  zur  Seite  und  aufwärts  gedreht ; 
nachdenkend  und  wie  von  innerer  Unruhe,  von  Mit- 
leiden um  die  kranke  Menschheit  gequält  blickt  er 
in  die  Ferne.  Der  Kopf  aus  Melos  ist  ein  griechisches 
Original,  das  zwar  kaum  von  Praxiteles  selbst,  aber 
sicher  aus  dem  Kreise  seiner  Schule  stammt. 

160.  Hypnos,  der  Schlafgott.  Römische  Marmor- 
kopie nach  Bronzeoriginal.  Lebensgross.  Madrid.  Photo- 
graphie nach  dem  Abguss. 
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23.  Apollon  Sauroktonos  (Tafel  158). 

Der  Gott  des  Schlafes  schreitet  leichten  Schrittes, 
die  Elügel  am  Haupte  leise  schwingend,  über  die  Erde 
hin.  In  der  weit  vorgestreckten  Hand  hielt  er,  wie 
kleine  Wiederholungen  in  Bronze  lehren,  ein  Horn,  aus 
dem  er  den  schlafbringenden  Mohnsaft  auf  die  Erde 
träufelt.  Es  ist  eine  ausserordentlich  poetische  Er- 
findung. Da  der  Kopf  manche  Analogien  mit  dem 
Apollon  Sauroktonos  (Tafel  158)  aufweist,  so  dürfen 
wir  diese  Schöpfung  den  Werken  des  Praxiteles  an- 
reihen. 

161.  Knieender  Jüngling.  Marmor.  Lebensgross. 
In  Subiaco  gefunden.  Rom,  Museo  nazionale  delle 
Terme  Diocleziane. 

Der  Jüngling  stürzt  vorwärts  aufs  Knie  in  einer 
eigenartigen  Bewegung,  die  bis  jetzt  noch  keine 
befriedigende  Deutung  gefunden  hat.  Die  Oberfläche 
der  Basis  ist  wellig,  wie  Sandboden  am  Meeresufer, 
wenn  das  Wasser  zurückgetreten  ist.  Stilistisch  reihen 
wir  das  Werk  den  Gestalten  des  Praxiteles  an,  obwohl 
sich  ausser  der  weichen  Behandlung  der  Oberfläche 
nichts  speziell  für  Praxiteles  Charakteristisches  an- 
führen lässt.  Das  Werk  ist  trotz  aller  Schönheit  kein 
Original  des  4.  Jahrhunderts,  sondern  eine  sehr  gute 


Kopie  aus  der  Zeit  des  Kaisers  Hadrian.  Das  wird 
bewiesen  einmal  durch  die  Form  der  profilierten 
Fussplatte,  dann  auch  durch  eine  eigenartige  Politur 
der  Oberfläche,  die  viel  stärker  ist  als  die  Glättung 
am  praxitelischen  Hermes,  dagegen  ganz  ähnlich  an 
dem  Antinous  auf  Tafel  214  wiederkehrt. 

162.  „Ilioneus“.  Marmor.  Unterlebensgross. 
München,  Glyptothek. 

Auch  diese  Statue,  ein  herrliches  griechisches 
Originalwerk,  hat  bis  jetzt  keine  genügende  Erklärung 
erfahren.  Es  scheint,  dass  der  Knabe  sich  angstvoll 
zur  Erde  geworfen  hat  und  abwehrend  oder  flehend 
Arm  und  Kopf  nach  oben  wendet.  Für  einen  der 
Söhne  der  Niobe  wäre  das  Motiv  wohl  passend,  doch 
steht  es  fest,  dass  die  Statue  nicht  zu  der  berühmten 
grossen  Gruppe  der  Niobiden  gehört  hat.  Bewunderns- 
wert ist  auch  hier  die  Weichheit  in  der  Behandlung 
der  Oberfläche.  Kein  Muskel  tritt  an  diesem  zarten 
Körper  scharf  heraus,  sondern  alle  Begrenzungen  der 
Muskeln  werden,  ohne  darum  ganz  zu  verschwinden, 
durch  eine  feine  Schicht  von  Fett  und  Haut  sanft  in 
einander  übergeführt. 


24.  Asklepios  (zu  Tafel  159). 
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LYSIPPOS. 

163.  Apoxyomenos  (Schaber).  Römische  Marmor- 
kopie nach  einem  Bronzeoriginal  des  Lysipp. 
Überlebensgross,  Rom,  Vatikan. 

Ein  Jüngling  ist  im  Begriff,  sich  mit  dem  Schab- 
eisen von  dem  Schmutz  der  Palästra  zu  reinigen.  Er 
steht  fest  auf  dem  linken  Bein,  hat  aber  den  rechten 
Fuss  weit  zur  Seite  gesetzt,  so  dass  die  Haltung  des 
Körpers  eine  sehr  lockere,  jeden  Augenblick  ver- 
änderbare ist.  Lysipp  geht  mit  diesem  Stellungsmotiv 
weit  über  Polyklet  hinaus,  dessen  Gestalten  ruhig  vor- 
wärts schreiten,  während  der  Apoxyomenos  in  un- 
ruhiger, nach  jeder  Seite  veränderlicher  Stellung  einen 
Augenblick  verharrt.  Wie  bei  Polyklet,  so  ist  auch  hier 
das  Stellungsmotiv  in  keiner  Weise  durch  die  eigent- 
liche Handlung,  das  Reinigen,  bedingt.  Auch  die 
Haltung  des  Kopfes  steht  in  keinerlei  Abhängigkeit 
von  der  Bewegung  der  Arme  (die  übrigens  zum  Teil 
ergänzt  sind).  Der  Blick  ist  unruhig  und  zerstreut 
ins  Weite  gerichtet.  Unruhe  und  Nervosität  sind  die 
Grundstimmung  des  Werkes,  die  in  der  Behandlung 
der  wirr  durcheinanderlaufenden  Locken  mit  dem  in 
der  Mitte  sich  autbäumenden  Haarwisch  ausklingt 
(vergl.  Tafel  164). 

In  Bezug  auf  das  Formale  hat  Lysipp,  wie  wir 
auch  aus  der  schriftlichen  Überlieferung  wissen,  einen 
neuen  Kanon  (d.  h.  Masstab  oder  Musterbild)  der 
Proportionen  eingeführt.  Er  bildet  die  Beine  und  Arme 
lang  und  schlank,  und  Rumpf  und  Kopf  kleiner.  Seine 
Gestalten  erhalten  dadurch  etwas  Leichtes,  Graziöses. 
Im  einzelnen  liebt  er  — im  Gegensatz  zu  den  grossen 
und  ruhigen  Flächen  polykletischer  Figuren  — rund- 
liche und  reichgegliederte  Formen.  Siehe  auch  die 
Vergleichstafel  165/166. 

164.  Kopf  des  Apoxyomenos. 

Die  Züge  des  Antlitzes  sind  durchgearbeiteter 
als  bei  allen  bisher  betrachteten  Idealköpfen.  Eine 
scharfe  Furche  läuft  über  die  Stirne.  Im  Munde  liegt 
etwas  wie  eine  schmerzliche,  nervöse  Unruhe.  In 
diesem  Kopfe  spiegelt  sich  die  im  Laufe  des  4.  Jahr- 
hunderts gänzlich  veränderte  Grundstimmung  der 
griechischen  Kulturwelt  wieder.  Der  philosophische 
Skeptizismus,  die  grössere  Zügellosigkeit  der  Sitten, 
der  politische  Niedergang  der  selbständigen  griechi- 
schen Gemeinwesen,  das  sind  die  umgestaltenden 
Faktoren,  die  vorbereiten  für  die  Epoche  der  Nach- 
folger Alexanders  des  Grossen,  jene  leidenschaftlich 


erregte  Zeit,  in  der  zwar  der  Hellenismus  sich  immer 
mehr  ausbreitet  und  geistig  die  ganze  bekannte  Welt 
erobert,  aber  an  innerlicher  Kraft  immer  mehr  verliert. 

Lysipps  Thätigkeit  fällt  in  die  zweite  Hälfte  des 
4.  Jahi-Ji.  V.  C. 

165.  166.  Rumpfbildung  im  5.  und  4.  Jahr- 
hundert (vergl.  auch  Tafel  5 i).  Eigene  Aufnahmen  nach 
den  Abgüssen. 

Wir  stellen  hier  gesonderte  Aufnahmen  des 
Rumpfes  von  vier  verschiedenen  Statuen  zusammen, 
und  geben  in  Abbildung  25  eine  schematische  Dar- 
stellung der  Rumpfmuskeln  ohne  die  deckenden  Haut- 
und  Fettschichten  (nach  Kollmann,  Plastische  Anatomie 
des  menschlichen  Körpers,  Fig.  115).  Der  Raum 
dieser  Bemerkungen  gestattet  uns  leider  nicht,  im 
einzelnen  auf  eine  Analyse  dessen  einzugehen,  was 
die  Künstler  von  den  Naturformen  beobachtet  und 
für  ihre  Zwecke  ausgewählt  haben.  Nur  darauf  sei 
hingewiesen,  in  welchem  Gegensatz  die  drei  breit  und 
flächig  angelegten  Körper  aus  dem  5.  Jahrhundert 
(die  beiden  Apollonstatuen  Tafel  80  und  78  und  der 
Doryphoros  des  Polyklet  Tafel  1 1 5)  zu  dem  rund- 
lichen und  schlanken  Rumpf  von  Lysipps  Apoxyomenos 
(Tafel  165)  stehen. 

167.  Poseidon.  Römische  Marmorkopie  nach 
einem  Bronzeoriginal  wahrscheinlich  des  Lysipp. 
Höhe  2,01  m.  Rom,  Lateran.  Ei-gänzt:  Nase,  linker 
Arm,  rechter  Arm  von  Mitte  des  Unterarmes,  beide 
Unterschenkel,  Schiff,  Delphin,  Dreizack,  Schiffskrönung 
in  der  linken  Hand.  Die  Ergänzungen  haben  im  all- 
gemeinen das  Richtige  getroffen. 

Der  Beherrscher  des  Meeres  ist  am  Strande  stehend 
und  über  sein  Element  hinblickend  zu  denken.  Das 
Bronze  vorbild  dieser  Statue  ist  wahrscheinlich  ein  eherner 
Poseidon  von  Lysipps  Hand,  der  am  Hafen  von  Korinth 
aufgestellt  war.  Durch  das  Aufstützen  des  einen 
Fusses  kommt  ein  neuer  Rhythmus  in  die  Gestalt. 
Dieses  Motiv  des  hochgestellten  Fusses  ist,  wie  es 
scheint,  zuerst  von  Lysipp  häufiger  in  der  statuarischen 
Plastik  verwertet  worden,  während  es  auf  Vasen  und 
Reliefs  (z.  B.  am  Parthenonfries)  schon  sehr  viel  früher 
vorkommt. 

168.  Faustkämpfer.  Bronze.  Die  Augen  waren 
aus  farbiger  Masse  eingesetzt.  Lebensgross.  Aus  Olympia. 
Athen,  Nationalmuseum. 

Ein  Porträt  von  grossartigem  Naturalismus.  Die 
Ausführung  ist  die  sorgfältigste,  die  sich  denken  lässt. 
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(TAFEL  169 — 171.) 


25.  Die  vordere  Fläche  des  Oberkörpers  nach  Abnahme  der  Haut-  und 
Fettschichten  (zu  Tafel  I65.  I66). 

I.  3.  Brustmuskel.  2.  Schlüsselbeinportion  des  Brustmuskels.  4.  Deltamuskel.  6.  Säge- 
muskel 7.  Kapuzenmuskel.  8.  Breiter  Rückenmuskel.  9.  Sägemuskel.  10.  Äusserer 
schiefer  Bauchmuskel.  12.  Gerader  Bauchmuskel.  13.  Leistenband.  15.  Innerer  schiefer 
Bauchmuskel.  16,  16',  I6^^  Gerader  Bauchmuskel.  17.  Nabel.  18.  Schwertförmiger 
Knorpelfortsatz  des  Brustbeines.  20,  2o^  Hüftbeinkamm.  21.  Mittlerer  Gesässmuskel. 
22.  Schneidermuskel. 


171.  Der  betende  Knabe.  Bronze. 

Höhe  1,28  m.  Berlin,  Kgl.  Museen.  Schick- 
sale der  Statue:  In  der  zweiten  Hälfte  des 
1 7.  Jahrhunderts  im  Besitz  von  Foucquet,  der 
bis  1661  Oberintendant  der  Finanzen  Frank- 
reichs war  und  sie  aus  Italien  erworben  hatte ; 

1717  an  Prinz  Eugen  von  Savoyen  für 
18  000  Francs  verkauft;  nach  dessen  Tode 
in  die  Gallerie  Lichtenstein  in  Wien;  1747 
von  Friedrich  dem  Grossen  für  5000  Thaler 
(17  500  Mark)  erworben  und  auf  der  Terrasse 
von  Sanssouci  aufgestellt;  1787  ins  Schloss  von 
Berlin  versetzt ; 1806  nach  Paris  entführt,  1812 
zurückgebracht.  — Ergänzt:  Augäpfel,  beide  Arme,  doch 
ist  durch  die  Ansätze  die  Richtung  angegeben;  Plinthe. 

Ein  nackter  Knabe  erhebt  beide  Arme  aufwärts 
und  richtet  den  Blick  nach  oben.  Es  ist  die  Haltuiig 
eines  Betenden,  der  nicht  vor  einem  Götterbilde 
steht,  sondern  sich  mit  seiner  Bitte  zum  Himmel 
wendet.  Die  Statue  gehört  zu  den  bekanntesten 
aus  dem  Altertum  und  darf  als  ein  griechisches 


Originalwerk  betrachtet  werden.  Von  besonderer 
Schönheit  ist  der  ausserordentlich  lebendig  durch- 
gearbeitete Rumpf.  Die  Proportionen  sind  diejenigen 
des  lysippischen  Kanons  und  auch  der  Kopf  hat  im 
allgemeinen  lysippischen  Charakter.  Das  Werk  kann 
daher  mit  ziemlicher  Wahrscheinlichkeit  der  Schule 
des  Lysipp,  die  bis  weit  in  die  hellenistische  Zeit 
hinein  blühte,  zugewiesen  werden. 


Die  feinen  Eältchen  um  die  Augen,  die 
Brauen,  endlich  das  Haar  sind  auf  das 
allerfeinste  ziseliert.  Man  vermutet,  dass 
es  ein  Werk  von  Lysipps  eigener  Hand  ist. 


169.  170.  Eros.  Römische  Marmor- 
kopie nach  Bronzeoriginal.  London,  British 
Museum. 


Der  Liebesgott  ist  im  Begriff,  die 
Sehne  an  den  Bogen  zu  spannen,  indem 
er  ihn  mit  dem  unteren  Ende  an  das  linke 
Knie  drückt  und  mit  der  rechten  Hand 
die  Sehne  über  das  andere  Ende  legt 
(der  Ergänzer  hat  den  unteren  Teil  des 
Bogens  fortgelassen  und  die  rechte  Hand 
nicht  ganz  richtig  ergänzt).  Unten  steht 
der  geschlossene  Köcher.  Das  Stellungs- 
motiv ist  durchaus  im  Geiste  der  lysip- 
pischen Kunst.  Im  einzelnen  lässt  sich 
ein  Vergleich  dieses  knabenhaften  Körpers 
mit  den  ausgewachsenen  Formen  des 
Apoxyomenos  (Tafel  163)  schwer  ziehen. 
Doch  hat  die  Vermutung  viel  für  sich, 
in  dem  Eros  ein  Werk  entweder  von 
Lysipp  selbst  oder  aus  seinem  Kreise  zu 
sehen.  Das  reizvolle  Köpfchen  mit  der 
eigenartigen  Frisur,  einem  geflochtenen 
Zopf,  der  über  den  Scheitel  gelegt  ist, 
geben  wir  in  besonderer  Ansicht  auf 
Tafel  170. 
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wird.  Der  Charakter  unseres  Figürchens 
würde  gut  zu  einer  Deutung  auf  Kephalos 
passen;  er  erwartet  auf  einem  Felsen  sitzend 
den  Anbruch  des  Tages.  Da  jedoch  das 
Attribut,  das  die  rechte  Hand  hielt,  ver- 
loren ist,  so  bleibt  diese  Deutung  sehr 
unsicher.  Die  Bronze  ist  nicht  besonders 
fein  durchgeführt,  es  liegt  ihr  aber  ein  gutes 
Vorbild  von  dem  Ende  des  4.  oder  dem  Anfang 
des  3.  Jahrhunderts  zu  Grunde,  das  der  Schule 
Lysipps  nicht  fern  steht.  Von  besonderem 
Reiz  ist  der  rhythmische  Fluss  der  Glieder, 
die  teils  in  lässiger  Ruhe  gelöst,  teils  gerade 
durch  das  Ausruhen  des  Körpers  angespannt 
sind  (linke  Schulter  und  linker  Arm). 


26.  Aphrodite  des  Praxiteles  (zu  Tafel  177.  178). 

172.  Sitzender  Jüngling.  Bronze.  Höhe  0,195 
Paris,  Biblioth^que  nationale. 

Ein  Jüngling  mit  langem  Lockenhaar,  das  durch 
eine  Binde  zusammengehalten  wird,  sitzt  auf  einem 
Felsen,  auf  den  er  sein  Gewand  gebreitet  hat.  Hermes 
kann  es  wegen  des  langen  Haares  nicht  sein.  Auf 
Münzen  von  Kephallenia  kommt  eine  ähnliche  Ge- 
stalt vor,  die  den  schönen  Jäger  Kephalos  darstellt, 
der  von  Eos,  der  Morgenröte,  geliebt  und  entführt 


173.  174.  175.  Sarkophag  von  Sidon. 
Bemalter  Marmor.  Konstantinopel,  Kaiserlich 
Ottomanisches  Museum.  Nach  Hamdy-Bey  et 
Reinach,  Necropole  de  Sidon. 


Der  prachtvolle  Sarkophag,  von  dem 
hier  Proben  gegeben  werden,  stammt  aus 
denselben  Königsgräbem  von  Sidon,  in  denen 
der  »lykische«  Sarkophag  (Tafel  138,  mit 
Textabb.  19)  gefunden  wurde,  ist  aber 
wesentlich  jünger  als  jener.  Er  gehört  an 
das  Ende  des  4.  Jahrhunderts  v.  Chr.  Auf  der 
einen  Langseite  ist  eine  Schlacht  zwischen 
Persern  und  Griechen  dargestellt,  in  der  man 
in  einem  von  links  heranstürmenden  Reiter 
Alexander  den  Grossen  erkennt.  Das  Monu- 
ment wird  daher  kurzweg  als  der  Alexander- 
sarkophag bezeichnet.  Auf  der  anderen 
langen  Seite  ist  eine  von  Griechen  und 
Persern  gemeinsam  ausgeführte  Löwenjagd 
dargestellt.  Beide  Darstellungen  setzen  sich 
auf  je  eine  von  den  kurzen  Seiten  fort. 
Tafel  173  zeigt  die  kurze  Seite  mit  der 
Schlacht.  Die  Perser  sind,  getreu  nach  der 
Wirklichkeit,  mit  Hosen,  Ärmelrock  und 
einem  nach  Art  eines  Dolmans  im  Rücken  hängenden 
Mantel  bekleidet.  Auf  dem  Kopf  tragen  sie  Mützen 
aus  Tuch  mit  langen  Enden,  die  über  den  Mund 
gelegt  sind.  Die  Griechen  sind  unbekleidet  dar- 
gestellt — entgegen  dem  wirklichen  Brauch,  aber 
gemäss  der  seit  dem  Anfang  des  5.  Jahrhunderts 
stets  beobachteten  künstlerischen  Gewohnheit. 

Der  Sarkophag  ist  das  wichtigste  erhaltene 
Denkmal  für  die  Polychromie  in  der  entwickelten 


62 


DER  SCHÖNE  MENSCH. 


(TAFEL  176—180.) 


Kunst.  Gewänder,  Pferde,  Schabracken,  ferner 
Haare,  Augäpfel,  Lippen  sind  mit  lebhaften  Farben 
bemalt.  Der  Hintergrund  ist  weiss.  Von  der 
ausserordentlichen  Erhöhung  der  Wirkung  durch 
die  Bemalung  geben  die  Köpfe  auf  Tafel  174  und 
175  auch  in  unserer  Reproduktion  einen  Begriff. 
(Der  Kopf  auf  Tafel  174  links  ist  von  dem  auf  Tafel 
173  am  linken  Ende  stehenden  Perser;  die  anderen 
sind  von  den  hier  nicht  abgebildeten  Seiten).  Die 
Marmorarbeit  ist  die  subtilste,  die  sich  denken  lässt, 
aber  sie  ist  frei  von  jeder  Kleinlichkeit,  sodass  die 
Gestalten  grösser  wirken  als  sie  sind.  Die  Höhe 
des  Reliefstreifens  beträgt  45  cm. 


176.  Aphrodite.  Marmor.  Lebensgross.  Neapel, 
Museo  nazionale. 

Nachdem  wir  bis  hierher  (von  Tafel  146  an) 
eine  Serie  männlicher  Gestalten  des  4.  Jahrhunderts 
V.  C.  gegeben  haben,  lassen  wir  jetzt  eine  Reihe 
von  Frauenfiguren  folgen. 

Der  wundervolle  Torso  im  Neapler  Museum 
wird  gewöhnlich  als  Aphrodite  gedeutet.  Die 
Liebesgöttin  ist  dann  aber  von  dem  Künstler  sehr 
viel  mädchenhafter  und  jünger  aufgefasst  worden, 
als  das  bei  der  Aphrodite  des  Praxiteles  (Text- 
abbildung 26)  der  Fall  ist.  Die  Gestalt  stützte  die 
rechte  Hand  auf  einen  Pfeiler  oder  dergleichen, 
wodurch  die  ganze  rechte  Körperseite  gestreckt 
und  die  linke  Hüfte  stark  nach  aussen  gedrängt 
wird.  Das  Gewand  neben  der  linken  Hüfte  muss 
über  den  linken  Unterarm  gehängt  gewesen,  oder 
von  der  Fland  irgendwie  gehalten  worden  sein.  Der 
Torso  gehört  zu  den  schönsten  unbekleideten  Frauen- 
bildern, die  uns  aus  der  Antike  erhalten  sind ; viel- 
leicht ist  er  eine  griechische  Originalarbeit.  Die 
Zeit  der  Entstehung  dürfte  das  4.  Jahrhundert  v.  C. 
sein. 

177.  178.  Knidische  Aphrodite  des  Praxiteles. 
Römische  Marmorkopien,  Der  Kopf  auf  Tafel  177 
stammt  aus  Tralles  und  befindet  sich  im  Besitze  des  Herrn 
von  Kaufmann  in  Berlin,  Das  Profil  auf  Tafel  178  gehört 
der  im  Vatikan  befindlichen  Statue,  die  in  Textabbildung  26 
in  ganzer  Ansicht  nach  dem  Abguss  gegeben  wird  (am 
Original  ist  der  Unterkörper  mit  einem  Blechgewand  ver- 
hüllt). Überlebensgross.  Ergänzt  an  der  vatikanischen 
Statue:  Rechte  Hand. 

Aus  Münzbildern  der  Stadt  Knidos  geht  her- 
vor, dass  wir  in  der  im  Vatikan  befindlichen  Statue 
(Textabbildung  26)  eine  römische  Wiederholung  der 


knidischen  Aphrodite  des  Praxiteles  erkennen  dürfen. 
Der  Künstler  hat  die  Göttin  dargestellt,  wie  sie  eben 
das  letzte  Gewand  ablegt,  um  ins  Bad  zu  steigen. 
Mit  der  rechten  Hand  deckt  sie  den  Schoss,  der 
Blick  geht  unbestimmt  ins  Weite.  Die  Reinheit 
und  Hoheit  einer  vollkommenen  Frauengestalt  ist 
vielleicht  niemals  grossartiger  dargestellt  worden,  als 
in  dieser  Statue. 

Leider  ist  die  vatikanische  Kopie  ziemlich 
handwerksmässig  gearbeitet.  Vgl.  die  Profilauf- 
nahme des  Kopfes  auf  Tafel  178.  Die  Replik  aus 
Tralles  ist  sehr  viel  feiner  und  weicher  gearbeitet, 
aber  auch  ihr  fehlt  die  reiche  Modellierung  im 
einzelnen,  die  dem  Original  eigen  gewesen  sein  muss. 

179.  Aphrodite.  Marmor.  Lebensgross.  Im  Besitze 
des  Lord  Leconfield.  Petworth,  England.  Ergänzt:  Nase, 
Teil  der  Oberlippe. 

Auf  einem  vollen,  aber  doch  biegsamen  Halse 
erhebt  sich  ein  Kopf  von  wunderbarer  Grazie  und 
Feinheit.  Es  ist  ohne  Zweifel  ein  griechisches 
Original  und  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  ein  Werk 
des  Praxiteles  aus  seiner  späteren  Zeit.  Alle  Flächen 
des  Gesichtes  sind  vteich  und  lebendig  modelliert, 
mit  einer  unendlichen  Menge  feiner  kleiner  Züge; 
dieHaare  sind  locker 
und  duftig  angelegt, 
ganz  ähnlich  wie 
bei  dem  Kopfe  des 
Hermes  (Tafel  175). 

U m die  Schönheit 
dieses  Kopfes  ganz 
zu  empfinden,  muss 
man  sich  den  Ab- 
stand klarmachen, 
der  ihn  auch  von 
einer  so  guten  Kopie 
wie  der  Aphrodite 
auf  Tafel  177  trennt. 

180.  Aphrodite. 

Marmor.  Lebensgross. 

Athen,  Nationalmu- 
seum. 

Der  Torso  war 
so  hergerichtet,  dass 
er  auf  den  für  sich 
gearbeiteten,  mit 
dem  Gewand  ver-  27.  Aphrodite  von  Arles  (zu  Tafel  l8o). 
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athenische  Torso  ist  so  gut  ge- 
arbeitet (vgl.  auch  die  Seiten- 
ansicht in  Textabbildung  28),  dass 
man  ein  Original  in  ihm  erkennen 
will,  doch  ist  er  wohl  nur  eine 
sehr  gute  Kopie.  Nach  dem  Kopf- 
typus der  Pariser  Statue  muss  das 
Werk  dem  praxitelischen  Kreise 
eingefügt  werden  und  ist  dann 
vermutlich  eine  Arbeit  aus  der 
früheren  Zeit  des  Künstlers.  Die 
Göttin  ist  hier  in  jugendlicherem 
Alter  dargestellt  als  die  knidische 
Aphrodite  (Textabildung  26). 

181.  Mädchenkopf.  Marmor. 
Höhe  0,46  m.  Ergänzt:  Nase,  ein 
Stück  des  Kinnes,  Hals.  Nach  dem 
Abguss ; im  Original  ist  der  Kopf 
gerade  aufgesetzt,  ohne  die  Neigung 
zur  Seite,  wodurch  ein  grosser  Teil 
des  Reizes  verloren  geht.  München, 
Glyptothek  Nr.  89.  Nach  Aufnahme 
der  Verlagsanstalt  Bruckmann. 

Der  Kopf  ist  ein  feines 
griechisches  Original,  das  der 
praxitelischen  Kunst  verwandt 
ist,  aber  im  ganzen  etwas  ein- 
facher und  strenger  wirkt  als  z.  B. 
der  Kopf  von  Petworth  (Tafel  179) 
und  die  knidische  Aphrodite 
(Tafel  177).  »In  den  von  Fülle 
und  Magerkeit  gleich  weit  ent- 
fernten Formen  ist  alles  rein  Zu- 
fällige und  Kleinliche  der  ge- 
wöhnlichen Natur  vermieden  und 
der  Hauptnachdruck  auf  die 


28.  Aphrodite  (Tafel  i8o). 

hüllten  Unterkörper  aufgesetzt  werden  konnte.  Ein 
Gewandstück  geht  über  den  linken  Unterarm.  Der 
volle  Oberarm  wird  von  einem  (goldfarbig  bemalt  zu 
denkenden)  Reif  umspannt,  in  den  ein  geschnittener 
Stein  eingesetzt  war.  Eine  besser  erhaltene  römische 
Wiederholung  dieser  Statue  aus  Arles  befindet 
sich  im  Louvre  zu  Paris  (Textabbildung  27). 
Ergänzt  sind  an  ihr  der  rechte  Arm,  der  nach 
dem  Kopf  hin  bewegt  gewesen  sein  muss,  und 
die  linke  Hand.  Diese  hielt  ohne  Zweifel  den 
Spiegel.  Die  Göttin  ist  also  bei  der  Toilette.  Der 


Grundlage  des  Ganzen  gelegt,  wie 
sie  sich  vorzugsweise  in  der 
Schädelbildung  gegenüber  den  mehr  veränderlichen 
Eormen  des  Eleisches  und  der  Haut  ausspricht.  Aber 
dennoch  ist  in  die  grossen,  scheinbar  höchst  einfachen 
Flächen  eine  solche  F ülle  der  feinsten  Modulationen 
hineingetragen,  dass  sich  nirgends  Flachheit  oder 
Leere,  sondern  die  vollste  harmonische  Durchbildung 
zeigt.  Meisterhaft  ist  auch  das  Haar  behandelt,  be- 
sonders in  der  auf  die  Eigentümlichkeit  des  Marmors 
berechneten  Art,  wie  es  sich  leicht  und  weich  ohne 
scharfen  Ansatz  von  der  Fläche  der  Stirn  loslöst« 
(Brunn,  Beschreibung  der  Glyptothek,  Nr  89). 
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182.  „Phryne“.  Marmor.  Lebensgross.  Aus  Ostia. 
London,  British  Museum.  JErgänzt:  Linker  Arm , der 
richtig  erhoben  ergänzt  ist;  rechte  Hand. 

Die  Statue  ist  der  Aphrodite  von  Arles  (Text- 
abbildung" 27)  in  Haltung  und  Gewandung  ausser- 
ordentlich ähnlich,  aber  sie  ist  von  ganz  anderem 
Geiste  beseelt.  Die  Stellung  ist,  namentlich  durch 
die  Wendung  des  Kopfes  nach  oben,  unruhiger,  leb- 
hafter, sie  entbehrt  der  stillen  Hoheit  der  Aphrodite. 
Wenn,  wie  zu  vermuten  ist,  die  Linke  einen 
Spiegel  hielt,  so  wirkt  diese  Bewegung  wie  ein 
selbstbewusstes  Betrachten  der  eigenen  Schönheit, 
während  die  Aphrodite  von  Arles  nur  in  den  Spiegel 
schaut,  um  ihr  Haar  zu  ordnen.  Der  Eindruck  des 
Ganzen  ist  weniger  göttlich  und  erhaben,  wie  bei 
jener  Aphrodite,  es  ist  alles  menschlich  reizvoller. 
Es  ist  daher  eine  glückliche  Vermutung  Furtwänglers, 
in  diesem  Werke  eine  Nachbildung  der  in  Delphi 
aufgestellten  Phryne  des  Praxiteles  zu  sehen.  Die 
berühmteste  Hetäre  ihrer  Zeit  ist  ideal  schön  und 
mit  einem  Zug  ins  Grossartige  dargestellt,  aber  doch 
merklich  unterschieden  von  der  Hoheit  der  Göttin. 

183.  Zwei  Aphroditen.  Links:  Bronzestatuette. 
London,  British  Museum.  Rechts;  Marmor.  Höhe  1,05  m. 
Aus  Ostia.  London,  British  Museum. 

In  der  Bronzestatuette  hält  die  Göttin  die 
Hände,  als  habe  sie  eben  die  Binde  ums  Haar  ge- 
legt. Die  schlichte  Art,  in  der  sowohl  Kopf  wie 
Körper  behandelt  sind,  weist  die  Statuette  noch  in 
das  4.  Jahrhundert.  — In  der  halblebensgrossen 
Marmorstatue  aus  Ostia  betrachtet  die  Göttin  sich 
im  Spiegel,  während  die  andere  Hand  nach  dem 
mit  den  Schenkeln  noch  festgehaltenen  Gewandstück 
greift.  (Die  Arme  sind  neu,  aber  im  wesentlichen 
richtig  ergänzt.)  Das  Werk  ist,  obwohl  römische 
Kopie,  ausserordentlich  reizvoll  in  der  Linienführung 
und  in  der  Durcharbeitung  des  Einzelnen.  Die 
Verwandtschaft  des  Kopfes  mit  praxitelischen  Werken 
ist  gross,  doch  sind  alle  Formen  etwas  zierlicher, 
um  nicht  zu  sagen  süsslicher,  sodass  wir  das  Vor- 
bild dieser  Statue  nicht  Praxiteles  selber,  sondern 
seiner  Schule  zuschreiben  möchten. 


29.  Nike  in  Brescia  (zu  Tafel  184). 


184.  Nike.  Überlebensgross.  Bronze.  Dazu  Text- 
abbildung 29.  Brescia,  Museum. 

Diese  berühmte  grosse  Bronzestatue,  die  bei  dem 
von  Vespasian  erbauten  Tempel  zu  Brescia  gefunden 
worden  ist,  ist  eine  Arbeit  aus  der  Zeit  Vespasians. 
Es  ist  jedoch  keine  neue  Erfindung,  sondern  der 
römische  Künstler  hat  seine  Siegesgöttin,  die  auf 
einem  Schild  den  errungenen  Sieg  niederschreibt 
(siehe  die  Textabbildung  29),  geschaffen  nach  dem 
Vorbilde  eines  griechischen  Aphroditetypus  aus  dem 
4.  Jahrhundert  v.  Chr.  Im  Gewand  hat  er  sich  dabei 
weitgehende  Änderungen  und  Umarbeitungen  er- 
laubt, während  er  den  Kopf  im  wesentlichen  getreu 
kopiert  haben  wird.  Wir  reihen  daher  den  Kopf 
den  Aphroditegestalten  des  Praxiteles  an,  weil  in 
ihm  ein  strengeres  und  etwas  einfacheres  Aphrodite- 
Ideal,  etwa  von  einem  Zeitgenossen  des  Praxiteles, 
verkörpert  erscheint. 
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DER  SCHÖNE  MENSCH. 


DIE  KUNST  DER  HELLENISTISCHEN  ZEIT 

(Epoche  der  Nachfolger  Alexander  des  Grossen). 

3.  UND  2.  JAHRHUNDERT  v.  C. 


185.  Nike  von  Samothrake.  Marmor.  Überlebens- 

^ I 

gross.  Dazu  Textabbildung  30.  Paris,  Louvre. 

Die  Siegesgöttin,  ein  Weib  von  mächtigem 
und  doch  schlankem  Gliederbau,  ausgestattet  mit 
einem  grossen  Schwingenpaar,  steht  auf  einer 
Basis,  die  als  Vorderteil  eines  Schiffes  gebildet  ist. 
Sie  schreitet  weit  aus  und  setzt  mit  der  erhobenen 
Rechten  eine  lange  Posaune  an  den  Mund,  um 
aller  Welt  den  Sieg  zu  verkündigen.  Im  linken 
Arm  trug  sie  ein  Holzgestell,  wie  man  sie  zur 
Errichtung  von  Trophäen  brauchte.  Darstellungen 
auf  Münzen  ermöglichen  es,  die  verstümmelte  Statue 
in  der  angegebenen  Weise  zu  ergänzen.  Vgl.  den 
Rekonstruktionsversuch  in  Textabbildung  30.  Die 
wunderbare  Statue,  die  im  Heiligtum  der  »grossen 
Götter«  auf  Samothrake  ausgegraben  worden, 
ist  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  gegen  das  Jahr 
joo  V.  C.  von  Demetrios  Poliorketes  als  Weih- 
geschenk aufgestellt  worden  zum  Danke  für  einen 
im  Jahre  306  v.  C.  bei  Kypros  errungenen  Seesieg. 

Dieses  Werk  steht  zeitlich  und  stilisti-sch  an 
dem  Anfang  der  hellenistischen  Epoche.  Es  zeigt 
alle  Eigentümlichkeiten  des  hellenistischen  Gewand- 
stiles schon  völlig  ausgebildet.  Die  Anordnung 
des  Gewandes  ist  sehr  kompliziert,  die  Führung 
der  Falten  von  höchstem  Raffinement.  Die  wunder- 
baren Formen  des  Körpers  sind  durch  die  E'alten- 
züge  kräftig  herausmodelliert,  so  dass  das  Gewand 
mehr  zeigt  als  verhüllt.  Ein  besonderes  Kenn- 


zeichen des  hellenistischen  Gewandstiles  ist  die  be- 
rechnete Kontrastierung  grosser,  nur  durch  kleine 
Fältchen  belebter  Flächen  mit  tief  eingeschnittenen, 
schwarze  Schatten  bildenden  Faltenthälern.  Auch 
bei  älteren  Werken,  z.  B.  der  Nikebalustrade 
(Tafel  105,  vgl.  auch  106  rechts)  haben  wir  leb- 
haft geführte,  ungemein  bewegte  Falten  gefunden. 


30,  Nike  von  Samothrake  (Tafel  185). 
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(TAFEL  186-187.) 


186.  Aphrodite.  Dazu  Textabbildung  31.  Über- 
lebensgross. Marmor.  Rom,  Kapitolinisches  Museum.  Er- 
gänzt: die  Nasenspitze,  der  Zeigefinger  der  linken  Hand, 
die  Finger  und  ein  Stück  am  Gelenke  der  rechten  Hand. 

Diese  unter  dem  Namen  der  Kapitolinischen 
Venus  berühmte  Statue  ist  eine  sehr  gute  römische 
Kopie  eines  hellenistischen  Originals,  in  dem  der 
Gedanke  der  knidischen  Aphrodite  des  Praxiteles 
(Textabbildung  26)  um  einen  Schritt  weiter  geführt 
ist.  Die  Göttin  hat  ihr  Gewand  hier  schon  völlig 
abgelegt,  um  ins  Bad  zu  steigen.  Schamhaft  deckt 
sie  Brust  und  Schoss  mit  den  Händen.  Aber  ihre 
Haltung  ist  nicht  von  jener  naiven  Hoheit  erfüllt, 
wie  die  der  knidischen  Aphrodite;  sie  hat  etwas 
Bewussteres  und  Ängstlicheres  in  ihrem  Wesen.  Die 
Auffassung  des  Körpers  ist  wesentlich  anders  als 
bei  der  knidischen  Aphrodite ; die  Hüften  sind  hier 
schlanker,  dagegen  sind  die  Brüste  voller  und  breiter. 
Besondere  Sorgfalt  ist  auf  die  Durcharbeitung  des 
Rückens  verwendet.  Das  Haar  ist  effektvoller 
frisiert,  als  bei  der  knidischen  Aphrodite.  Die  grosse 
Haarschleife  auf  dem  Kopf  ist  eine  in  der  helle- 
nistischen Zeit  sehr  beliebte  Tracht. 


aber  gegen  die  Unruhe  und  das  fieberhafte  Leben 
in  dem  Gewände  dieser  Nike  erscheinen  jene  fast 
ruhig.  Wenn  ein  ähnlicher  Geist  in  diesen  Denk- 
mälern herrscht,  so  spricht  er  sich  doch  in  dem 
jüngeren  Werke  mit  ganz  anderen  Mitteln,  mit 
einem  raffinierten  realistischen  Können  aus.  Es  liegt 
eine  lange  Periode  erneuten  Naturstudiums  zwischen 
jenen  stark  stilisierten  Werken  und  diesem  Erzeug- 
nisse einer  Zeit,  die  alles  konnte,  nichts  Neues  mehr 
in  der  Natur  zu  entdecken  fand  und  darum  begann, 
nach  starken  und  nur  zu  bald  ins  Barocke  fallenden 
Effekten  zu  suchen. 


Das  Exemplar  selbst  ist  möglicherweise  erst  in 
römischer  Zeit  entstanden. 


187.  Aphrodite.  Marmor.  Überlebensgross.  Syra- 
kus, Museum.  Dazu  Textabbildung  32. 

Da  der  Rücken  dieser  Statue  von  besonderer 
Schönheit  ist,  so  geben  wir  auf  der  Tafel  nur  diesen 
wieder  und  fügen  die  Vorderseite  der  Statue  in  der 
Textabbildung  32  bei.  Der  abgebrochene  rechte 
Unterarm  war  vor  die  Brust  gehalten.  Die  Göttin  ist 
in  ähnlicher  Haltung  dargestellt  wie  die  kapitolinische 
Aphrodite,  nur  dass  sie  mit  der  Linken  ein  Gewand 
vor  dem  Schosse  zusammenhält,  das  ein  Windstoss 
nach  beiden  Seiten  auseinandertreibt.  Dieser  kokette 
Zug  zeigt  uns,  dass  wir  es  mit  einer  Erfindung  aus 
der  späteren  hellenistischen  Zeit  zu  thun  haben. 


31.  Kapitolinische  Aphrodite  (Tatei  l86). 
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32.  Aphrodite  in  Syrakus  (zu  Tafel  187).“" 


der  Venus  sehen  wollte,  das  Inschriftstück  als  einen 
unbequemen  Zeugen  hat  verschwinden  lassen. 

Der  Künstler  dieses  mit  Recht  vielbewunderten 
Werkes  hat  sich  von  Spielereien,  wie  wir  einer 
an  dem  Gewand  der  Syrakusaner  Aphrodite  (Text- 
abbildung 32)  begegnet  sind,  durchaus  fern  gehalten 
und  hat  seine  Göttin  ganz  im  Sinne  der  älteren 
Zeit  als  unnahbar  hoheitsvolles  Weib  aufgefasst. 
Er  schloss  sich  dabei  ohne  Zweifel  bis  zu  einem 
gewissen  Grade  an  ältere  Vorbilder  an,  verfuhr  aber 
in  der  Durcharbeitung  des  Einzelnen  durchaus  nach 
eigener  Eingebung.  Der  Kopf  mit  dem  langge- 
streckten Gesichtsoval,  der  etwas  grossen  Nase,  dem 
herben  Mund  und  dem  abgestumpften  kleinen  Kinn 
hat  sogar  etwas  ganz  Individuelles.  Der  übermässig 
lange  Hals  entspricht  dem  hellenistischen  Geschmacke. 
Der  Körper  dagegen  ist  von  einer  Grossheit  der 
Formen,  die  sich  durchaus  der  knidischen  Aphro- 
dite des  Praxiteles  (Textabbildung  26)  an  die  Seite 
stellen  kann.  — Eine  künstlerisch  völlig  genügende 
Ergänzung  der  Statue  ist  noch  nicht  gelungen. 
Ausgeschlossen  ist,  dass  die  Göttin  mit  Ares  zu- 
sammen gruppiert  war.  Sie  stützte  ihren  linken 
Arm  wahrscheinlich  auf  einen  hohen  Pfeiler  oder 
etwas  ähnliches  und  hielt  die  Rechte  vor  den  Schoss. 


188.  Aphrodite  von  Melos.  Marmor.  Über- 
lebensgross.  Paris,  Louvre. 

Von  dieser  Statue,  die  vielleicht  die  berühmteste 
und  bekannteste  unter  allen  Antiken  ist,  begnügen 
wir  uns,  auf  unserer  Tafel  den  herrlichen  Oberkörper 
in  einer  möglichst  grossen  Ansicht  wiederzugeben. 
Die  Meinungen  über  diese  Statue  sind  seit  der  Zeit 
ihrer  Entdeckung  (1820)  und  Überführung  in  den 
Louvre  nach  verschiedenen  Richtungen  auseinander- 
gegangen und  es  existiert  eine  ungeheuere  Litteratur 
über  sie.  Eines  können  wir  jetzt  mit  Sicherheit 
sagen : dass  die  Aphrodite  von  Melos  nicht  ein 

W erk  aus  der  Epoche  des  Phidias  oder  des  Praxiteles 
ist,  sondern  dass  sie  in  späthellenistischer  Zeit,  gegen 
Ende  des  2.  Jahrhimderis  v.  C.  oder  im  Anfänge  des 
I.  JaJü'hunderts,  entstanden  ist.  Das  bezeugt  ein  Stück 
der  Fussplatte  mit  der  Inschrift  eines  Künstlers 
Alexandros  (oder  Agesandros),  die  nach  dem  Schrift- 
charakter in  die  angegebene  Zeit  zu  setzen  ist.  Die 
Inschrift  ist  jetzt  freilich  nicht  mehr  vorhanden,  doch 
existiert  eine  zuverlässige  Zeichnung  davon.  Man 
meint,  dass  die  frühere  Verwaltung  des  Louvre,  die 
durchaus  ein  Werk  aus  einer  berühmten  Epoche  in 


189.  Marmorrelief.  Neapel,  Museo  nazionale. 
Vieles  ergänzt,  namentlich  der  Kopf  des  Jünglings  und 
des  Mädchens  rechts,  die  linken  Unterarme  der  beiden 
Mädchen  rechts,  der  linke  Unterarm  des  Jünglings  nebst 
den  oberen  Teilen  der  Kithar,  der  linke  Unterarm  des 
Mädchens  links,  u.  a. 

Das  Relief  führt  den  Namen:  »Alkibiades  unter 
den  Hetären«.  Damit  ist  der  Grundgedanke  der 
Darstellung  jedenfalls  richtig  bezeichnet,  denn  einen 
Gott  (etwa  Apollon)  dürfen  wir  in  dem  Jüngling 
keineswegs  sehen.  Der  Jüngling  lehnt  sich  bequem 
auf  die  Schulter  des  Mädchens  mit  den  Cymbeln  und 
vergisst,  in  seinem  Saitenspiel  fortzufahren,  während 
das  zweite  Mädchen,  halb  sitzend,  halb  knieend, 
ihm  leise  die  Kithar  fortzuziehen  sucht.  Das  dritte 
Mädchen  endlich , ganz  auf  dem  üppigen  Lager 
knieend,  lockt  ihn,  indem  sie  hinter  dem  Rücken 
ihrer  Gefährtin  an  seinem  Gewände  zupft.  Das 
Relief  giebt  uns  eine  lebendige  Vorstellung  von 
der  verführerischen  Grazie  griechischer  Hetären. 
Römische  Kopie  nach  einem  hellenistischen  Vorbild. 

190.  Poseidon.  Überlebensgross.  Marmor.  Aus 
Melos.  Athen,  Nationalmuseum.  Ergänzt-,  Nase,  Drei- 
zack u;  a. 
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(TAFEL.  191  — 192.) 


Der  Meeresgott  steht  da  mit  hoch  aufgestütztem 
Dreizack,  die  linke  Hand  an  der  Hüfte,  weit  aus- 
schreitend, den  Kopf  zurückgeworfen,  kurz  in  einer 
gewaltigen  Pose,  wie  sie  so  recht  dem  aufs  Effekt- 
volle und  Theatralische  gerichteten  Geiste  der 
hellenistischen  Zeit  zusagt.  Man  vergleiche,  wie 
viel  einfacher,  aber  auch  innerlich  wahrer  und  kräf- 
tiger der  lysippische  Poseidon  wirkt  (Tafel  167). 

191.  Hellenistischer  Herrscher.  Dazu  Textab- 
bildung 33.  Überlebensgross.  Bronze.  Rom,  Museo 
nazionale  delle  Terme  Diocleziane.  Griechisches  Original. 
Die  Augäpfel  waren  aus  farbiger  Masse  eingesetzt. 

Ein  Fürst  der  hellenistischen  Zeit  — den 
porträthaften  Kopf  näher  zu  bestimmen  ist  bisher 
noch  nicht  überzeugend  gelungen  — steht  in  heroi- 
scher Nacktheit  da,  den  linken  Arm  auf  eine 
Lanze  gestützt,  die  rechte  Hand  im  Rücken,  den 
einen  Fuss  weit  zurückgesetzt.  Von  dieser  Haltung 
gilt  dasselbe,  was  wir  zu  dem  Poseidon  der  vorigen 
Tafel  bemerkten:  sie  ist  imposant  und  pathetisch, 
entfernt  sich  aber  von  der  schlichten  Wahrheit  der 
älteren  Epochen.  Die  Statue  hat  gewisse  Ähnlich- 
keiten mit  dem  Apoxyomenos  des  Lysipp  (Tafel 
163,  164),  namentlich  Kopf  und  Rumpf  sind  in  ihrer 
rundlichen  Formgebung  ausserordentlich  verwandt. 
Während  aber  dort  alles  fein,  graziös  und  durch- 
geistigt ist,  herrscht  hier  ein  ganz  anderer,  aut 
kräftige  äusserliche  Effekte  ausgehender  Geschmack; 
die  Formen  wirken  überkräftig,  übertrieben,  fast 
derbe.  Ein  Schüler  hat  den  Meister  übertrumpfen 
wollen. 

Den  mächtigen  Rücken  geben  wir  in  besonderer 
Ansicht  im  Text  unter  Nr.  33. 

192.  Dionysos.  Bronze.  Höhe  0,60  m.  Neapel, 
Museo  nazionale.  Seitenansicht  in  Textabbildung  34. 

Die  Statuette  ist  unter  dem  Namen  »Narciss, 
der  auf  den  Gesang  seiner  Geliebten  lauscht«,  be- 
kannt. Doch  ist  es  nicht  wahrscheinlich,  dass  die 
Bewegung  der  rechten  Hand  wirklich  Lauschen  aus- 
drücken  soll.  Vielmehr  macht  die  ganze  Haltung 
den  Eindruck,  als  drohe  der  Jüngling  einem  Tiere, 
das  vor  ihm  sitzt.  Da  wir  nun  aus  dem  Fellchen, 
das  über  der  linken  Schulter  hängt,  erkennen,  dass 
ein  jugendlicher  Dionysos  dar  gestellt  ist,  so  ist  die 
einleuchtendste  Deutung  die,  dass  ein  kleiner  Panther, 
von  dem  allerdings  jede  Spur  verloren  gegangen 
ist,  an  seinem  linken  Beine  spielend  in  die  Höhe 


(TAFEL  193— 195-) 
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34.  Dionysos  (Tafel  192), 


sprang.  An  dem  blühenden  Körper  des  Gottes  ist 
alles  voll  und  weich,  fast  zum  Frauenhaften  hin- 
neigend. Auch  die  reich  verzierten  Stiefelchen 
deuten  die  Weichlichkeit  des  Götterjünglings  an. 
Der  Kopf  ist  ungemein  fein  und  lieblich.  In  der 
Art,  wie  die  linke  Hand  mit  abgespreizten  Fingern 
in  die  Hüfte  gesetzt  ist,  und  in  der  koketten  Manier, 
mit  der  das  Fellchen  um  Schulter  und  Handgelenk 
geschlungen  ist,  spricht  sich  eine  Freude  an,  man 
kann  fast  sagen  rokokohafter,  Zierlichkeit  aus.  In  der 
hellenistischen  Kunst  geht  diese  aufs  Feine  und 


Intime  gerichtete  Geschmacksrichtung  neben  jener 
anderen  her,  die,  wie  wir  bei  den  vorigen  Tafeln 
sahen  und  bei  späteren  noch  deutlicher  erkennen 
werden,  starke,  mit  dem  Barockstil  geistesverwandte 
Effekte  liebt. 

193.  Dionysos.  Marmor.  Lebensgross.  Mit  der 
farnesischen  Sammlung  nach  Neapel  gekommen,  jetzt 
daselbst  im  Museo  Nazionale. 

Der  Torso  ist  unzweifelhaft  ein  griechisches 
Originalwerk . Eine  im  Nacken  herabhängende 
Binde,  sowie  die  langen  Locken  auf  der  Schulter, 
ausserdem  die  Bildung  des  Körpers  legen  die 
Deutung  auf  Dionysos  nahe.  Denn  an  diesem  wohl- 
ausgewachsenen Manneskörper  ist  alles  schwellend 
und  weich,  fast  weichlich.  Man  beachte  namentlich 
die  volle  Falte  am  Halse  und  die  Fülle  des  Fleisches 
neben  der  rechten  Achselhöhle.  Wir  reihen  den 
Torso  den  Denkmälern  der  hellenistischen  Zeit  ein, 
obwohl  es  gut  denkbar  wäre,  dass  auch  schon  gegen 
Ende  des  4.  Jahrhunderts,  etwa  in  der  Schule  des 
Praxiteles,  der  Weingott  in  dieser  Weise  dargestellt 
worden  wäre. 

194.  Dionysos.  Überlebensgross.  Marmor.  Aus 
Tralles.  Konstantinopel,  Museum. 

Dieser  Kopf,  ein  Original  hellenistischer  Zeit, 
kann  ungefähr  eine  Vorstellung  geben,  wie  der 
Kopf  der  Statue  auf  Tafel  193  ausgesehen  haben 
muss.  Auch  hier  haben  wir  die  weiche  Fülle  des 
Fleisches,  dazu  ein  träumerisches  Sichgehenlassen. 
Die  geistige  Bedeutung  des  Gottes  tritt  ganz  zurück 
hinter  der  vollen  sinnlichen  Schönheit. 

195.  Jünglingskopf.  Marmor.  Höhe  0,42  m.  Aus 
Alexandria.  London,  British  Museum. 

In  diesem  merkwürdigen  Kopf  hat  man  ein 
Porträt  Alexanders  des  Grossen  erkennen  wollen, 
doch  hat  er  nur  eine  flüchtige  Ähnlichkeit  mit  den 
gesicherten  Bildnissen  Alexanders.  Das  Gesicht 
hat  einen  eigentümlichen  Ausdruck  von  Sinnlich- 
keit und  bekommt  durch  die  Umrahmung  mit  dem 
ungeordnet  herabhängenden  Haar  etwas  Wildes. 
Man  wird  daher  irgend  ein  Elementarwesen,  etwa 
einen  Flussgott  oder  Triton  in  ihm  zu  sehen  haben. 
Stilistisch  ist  die  Bildung  der  tiefliegenden  schmalen 
Augen  mit  den  flach  horizontal  verlaufenden  Brauen- 
bogen interessant.  Originalwerk  hellenistischer  Zeit. 
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196.  Triton.  Lebensgross.  Marmor.  Rom,  Vatikan. 

Wir  haben  uns  dieses  Meerwesen  unterwärts 

mit  einem  Eischleib  zu  ergänzen.  Am  Kopfe  erinnern 
die  langen  spitzen  Ohren  an  seine  dämonische  Natur. 
Ein  Tierfell  vervollständigt  seine  Charakteristik. 
Der  Kopf  ist  mit  einem  Ausdruck,  in  dem  sich 
Wildheit  und  Sehnsucht  mischen,  nach  oben  ge- 
wendet. Das  Pathos,  die  durch  keinen  sittlichen 
Willen  gezügelte  Leidenschaft,  die  in  diesem  Ge- 
sichte liegt,  spricht  sich  hauptsächlich  in  dem  ge- 
öffneten Munde  und  den  eigenartig  zusammen - 
gezogenen  Augenbrauen  aus.  Der  Dämon  ist  wie 
sein  Element:  ewig  unruhig  und  ewig  sehnsuchts- 
voll. 

197.  Augenbildung. 

Oben ; Auge  des  skopasischen  Kriegerkopfes 
von  Tegea,  Tafel  14g  rechts.  Der  Brauenbogen 
ist  gerundet  und  von  einer  weichen  vollen  Haut- 
schicht überdeckt,  so  dass  am  äusseren  Teil  des 
Auges  ein  runder  Wulst  über  das  Augenlid  herab- 
hängt und  dieses  fast  ganz  verdeckt.  Über  den 
Ausdruck  des  Auges  vergl.  das  zu  Tafel  149  rechts 
Bemerkte. 

Mitte:  Auge  des  praxitelischen  Hermes,  Tafel 
156,  157.  Der  Brauenbogen  ist  hier  ganz  scharf 
begrenzt.  Auch  hier  liegt  unter  dem  äusseren 
Ende  der  Braue  ein  Wulst,  der  aber  viel  flacher 
ist  und  nur  am  äussersten  Ende  über  das  Oberlid 
herabhängt.  Die  Lidspalte  ist  wenig  geöffnet,  das 
Auge  erscheint  dadurch  schmal  und  lang.  Das 
untere  Augenlid  setzt  sich  mit  einem  kräftigen 
Schatten  gegen  die  Wange  ab. 

Unten:  Auge  des  Triton,  Tafel  196.  Die  Braue 
ist  nicht  in  einem  gleichmässigen  Bogen  über  das 
Auge  hingeführt,  sondern  geht  in  einer  fast  geraden 
scharfen  Linie  darüber  hin  und  macht  über  dem 
inneren  Augenwinkel  einen  plötzlichen  Knick  nach 
unten.  , Das  rührt  von  der  pathetischen  Verzerrung 
aller  Stirmmuskeln  her;  vergl.  die  Ansicht  des 
ganzen  Kopfes  auf  Tafel  196.  Der  Wulst  unter 
dem  Brauenbogen,  der  am  äussersten  Ende  schwer 
herabhängt,  steigt  nach  innen  scharf  an  und  ver- 
liert sich  in  einer  über  das  ganze  Oberlid  hin- 
wegreichenden Falte.  Das  Oberlid  selbst  verläuft 
in  einer  ähnlichen  scharf  ansteigenden  und  dann 
plötzlich  nach  unten  umbiegenden  Linie,  während 


das  nur  schwach  angegebene  Unterlid  in  einer  viel 
kürzeren  Schwingung  den  Augapfel  umrahmt.  Das 
Auge  ist  also  von  lauter  unruhigen  Linien  umgeben, 
die  ihm  den  im  Text  zur  vorigen  Tafel  angedeuteten 
Ausdruck  eines  sehnsuchtsvollen  Pathos  verleihen. 
Der  Vergleich  mit  den  ruhig  und  harmonisch 
verlaufenden  Linien  am  Auge  des  praxitelischen 
Hermes  wird  das  deutlicher  zum  Bewusstsein  bringen. 

198.  Apollon.  Lebensgross.  Marmor.  Aus  den 
Garacallathermen  in  Rom.  London,  British  Museum. 

Dieser  Kopf  zeigt  uns  eine  sehr  eigentümliche 
Ausgestaltung  des  Apollonideals.  Der  Aufputz  des 
Haares,  das  sich  in  einer  (zum  grossen  Teil  abge- 
brochenen) grossen  Schleife  quer  über  den  vorderen 
Teil  des  Kopfes  legte,  und  die  vielen  in  das  Ge- 
sicht herabfallenden  Löckchen  geben  dem  Ganzen 
etwas  Zurechtgemachtes.  Das  sehr  jugendliche  Ge- 
sicht bekommt  namentlich  durch  das  Pathos  in  den 
Augen  einen  Ausdruck  von  Frühreife.  Der  Gott 
ist  in  musikalischer  Ekstase  oder  in  »dichterischem 
Wahnsinn«  zu  denken. 

199.  Kopf  einer  Schlafenden.  Marmorrelief. 
Überlebensgross.  Rom,  Sammlung  Boncompagni-Ludovisi. 
Ergänzt:  Nase,  Büstenstück,  ovale  Platte. 

Dieser  wundervolle  Kopf  wurde  früher  für  eine 
sterbende  Medusa  gehalten,  neuerdings  hat  man 
ihn  für  eine  schlafende  Erinnys  (Furie)  erklärt. 
Jedenfalls  war  er  nicht  für  sich  gearbeitet,  sondern 
gehörte  zu  einer  ganzen  Gestalt,  sei  es  nun,  dass 
diese  der  Teil  einer  Gruppe  oder  dass  sie  in  Hochrelief 
ausgearbeitet  war.  Dargestellt  ist  eine  Schlafende, 
der  die  Locken  wirr  um  das  Gesicht  hangen.  Die 
Gesichtszüge  sind  von  wunderbarer  Grossheit,  herb 
und  stolz,  doch  haben  sie  an  sich  nichts  Schreckliches ; 
erst  das  wirre,  an  Schlangen  erinnernde  Haar  lässt 
uns  an  ein  furchtbares  dämonisches  Wesen  denken. 

200.  Links : Herakles.  Marmor.  Überlebens- 
gross. Aus  dem  alten  Aequum ; im  Franziskanerkloster 
zu  Sinj,  Dalmatien.  Eigene  Aufnahme  nach  dem  Abguss. 

Ein  durchgearbeitetes  Antlitz  von  nicht  eben 
feinen  Formen,  gerunzelte  Stirn,  breite,  kräftige  Nase, 
volle  Lippen,  kurzgelocktes  Haar,  verschwollene 
Faustkämpferohren,  so  zeigt  uns  dieser  sorgfältig 
gearbeitete  Kopf  das  hellenistische  Herakles-Ideal. 
Ein  naturalistischer  Zug  kommt  hinzu  in  der  plasti- 
schen Andeutung  der  Augenbrauen. 
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200.  Rechts : Artemis.  Marmor.  Kolossalkopf. 
Aus  Lykosura.  Athen,  Nationalmuseum. 

Der  Kopf  gehörte  zu  einer  Statue  der  Artemis, 
die  mit  Demeter,  Kora  und  einem  Heros  zusammen 
die  Kultgruppe  im  Tempel  zu  Lykosura  (Arkadien) 
bildete.  Gearbeitet  war  diese  Gruppe  von  dem 
Künstler  Damophon  von  Messene  im  2.  Jahrhundert 
V.  C.  Der  Kopf  hat  einen  frischen  und  lebendigen 
Ausdruck,  obwohl  die  Formen  im  einzelnen  etwas 
leer  sind.  Er  ist  uns  wichtig  als  ein  gut  datiertes 
Original  aus  der  späteren  hellenistischen  Zeit. 

201.  Knabe  mit  einer  Gans  ringend.  Marmor. 
Rom,  Kapitolinisches  Museum.  Höhe  0,93  m. 

Der  muntere  Knabe  hat  eine  Gans  beim  Halse 
gepackt,  hat  dabei  ihren  linken  Flügel  mit  einge- 
klemmt (ein  Stück  davon  ist  vor  seinem  Munde 
sichtbar)  und  stemmt  sich  mit  aller  Kraft  nach 
rückwärts.  Das  Tier  strebt  schreiend  nach  vor- 
wärts. Die  Kräfte  sind  sich  gleich  und  so  entsteht 
ein  Augenblick  des  Stillstandes,  der  künstlerisch 
aufs  glücklichste  durch  die  sich  kreuzenden  Linien 
der  beiden  Körper  zum  Ausdruck  kommt.  Ohne 
die  störende  Marmorstütze,  die  an  dem  Bronzevor- 
bild gefehlt  hat,  würde  man  das  noch  lebhafter 
empfinden.  Die  Erfindung  ist  von  köstlich  frischem 
Humor  und  zeugt  von  einer  liebevollen  Beobachtung 
der  Kinderwelt,  die  uns  in  früheren  Epochen  nicht 
begegnet  ist  (vgl.  das  zu  Tafel  145  Bemerkte).  Die 
übervollen  speckigen  Formen  eines  gesunden  Kindes 
sind  unmittelbar  der  Natur  abgesehen.  Es  ist  die 
vollendetste  »Genre «-Gruppe,  die  uns  die  Antike 
hinteflassen  hat.  Sie  war  auch  im  Altertum  be- 
rühmt und  wir  kennen  ihren  Künstler : Boethos  von 
Chalkedon  in  Bithynien. 

202.  203.  Faustkämpfer.  Bronze.  Überlebens- 
gross. Rom,  Museo  nazionale  delle  Terme  Diocleziane. 
Ergänzt:  der  Sitz. 

Wir  haben  zu  Tafel  149  bemerkt,  dass  die 
grossen  Künstler  des  4.  Jahrhunderts  denjenigen 
Grad  von  Naturalismus  in  der  Plastik  erreicht  hatten, 
der  dem  Altertum  in  dieser  Kunst  überhaupt  zu- 
lässig erschienen  ist.  Nach  dem,  was  Skopas,  Praxi- 
teles und  Lysipp  geleistet,  gab  es  für  die  griechischen 
Bildhauer  gewisserm.assen  in  der  Natur  nichts 
Neues  mehr  zu  entdecken.  An  dem  dem  Lysipp 
zugeschriebenen  Bronzekopf  von  Olympia  (Tafel  168) 
ist  der  Künstler  der  äusseren  Erscheinung  eines 


menschlichen  Hauptes  bis  in  die  Kleinigkeiten,  bis 
zu  den  Brauenhaaren  und  den  Hautfältchen,  nach- 
gegangen. Die  Künstler  der  hellenistischen  Zeit 
fanden  sich  im  vollständigsten  Besitz  aller  Aus- 
drucksmittel. Aber  sie  fanden  auch  alles,  was  sich 
an  hohen  Ideen  plastisch  ausdrücken  liess,  bereits 
in  mustergültigen  Typen  vor  Augen  gestellt;  sie 
konnten  den  vom  5.  und  4.  Jahrhundert  geschaffenen 
Götteridealen  kaum  mehr  etwas  hinzufügen.  Höchstens 
das  Aphrodite-Ideal  erfährt  noch  eine  Weiterbildung 
ins  Sinnlich-Reizvolle.  Im  allgemeinen  fehlt  aber 
den  hellenistischen  Göttergestalten,  weil  sie  in  ihren 
Grundzügen  nach  den  Vorbildern  der  früheren  Zeit 
gearbeitet  sind,  bei  aller  Schönheit  die  innere  Wärme 
und  das  überzeugende  Leben  (vgl.  z.  B.  Tafel  1 94.  200). 

Aber  eines  stand  der  Plastik  noch  offen:  die 
Wahl  neuer  Gegenstände  und  die  Wiedergabe  von 
Naturvorbildern  mit  allen  Eigenheiten  einer  speziellen 
Gattung.  Bis  dahin  hatte  man,  ausser  bei  Bildnissen, 
immer  nur  »schöne  Menschen«,  Typen  von  allge- 
meiner Geltung,  hingestellt.  In  hellenistischer  Zeit 
giebt  man  auch  das  Hässliche  um  seiner  selbst 
willen  wieder,  hagere  Greise,  betrunkene  alte  Weiber. 
Und  man  stellt  auch  solche  Rassen  dar,  die  von 
den  Griechen  als  unter  ihnen  stehend,  als  Barbaren 
betrachtet  wurden.  All  das  hatte  freilich  die  Klein- 
kunst, die  Thonplastik  und  die  Vasenmalerei,  schon 
im  5.  Jahrhundert  zu  ihrem  Besitze  gezählt,  aber 
der  monumentalen  Kunst,  der  bei  den  Griechen  so 
viel  strengere  Grenzen  gesteckt  waren,  wurde  es 
erst  jetzt  zugänglich. 

Wir  beginnen  die  Reihe  solcher  realistischer 
Bildwerke  mit  der  Statue  eines  sitzenden  Faust- 
kämpfers. Hände  und  Unterarme  sind  mit  Riemen 
umwickelt,  die  teils  zur  Parade,  teils  zur  Verstärkung 
des  Schlages  dienen.  An  seinem  muskulösen  Körper 
ist  alles  rohe  Kraft.  Brust,  Nacken  und  Hals 
sind  übermässig  stark  entwickelt,  sein  Körper 
ist  nicht  so  gleichmässig  ausgebildet,  wie  etwa 
der  Apoxyomenos  des  Lysipp.  Noch  mehr  trägt 
das  Gesicht  die  Spuren  seines  Handwerks.  Das 
Nasenbein  ist  ihm  ein  geschlagen ; die  oberen  Vorder- 
zähne fehlen,  so  dass  die  Unterlippe  weit  über  die 
eingefallene  Oberlippe  vorsteht;  die  Ohren  sind  von 
unzähligen  Faustschlägen  unförmlich  aufgeschwollen 
und  haben  Risse  bekommen ; am  rechten  Ohr  hängen 
noch  ein  paar  Blutstropfen.  Auch  Wange,  Nase 
und  Stirn  haben  grosse  offene  Risse.  Um  den  rohen 
Mund  stehen  die  Haare  des  kurzen  Schnurrbarts 
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nach  allen  Seiten  ab,  als  habe  er  sie  sich  mit  dem 
Rücken  der  feuchten  und  von  den  Wunden  des 
Gegners  blutigen  Hand  aus  dem  Munde  gewischt. 
Brutal  ist  das  ganze  Gesicht  und  brutal  ist  der 
Ausdruck,  mit  dem  er  aufschaut,  offenbar  in  einer 
Kampfpause  ausruhend  und  nach  dem  Beifallklatschen 
der  Menge  umblickend.  Der  olympische  Faust- 
kämpfer (Tafel  168),  obwohl  an  sich  auch  voll 
roher  Kraft,  erscheint  neben  diesem  brutalen  Ge- 
sellen fast  vornehm,  jedenfalls  noch  voll  lebendigen 
Geistes,  während  der  hellenistische  Künstler  nichts 
als  den  reinen  Kraftmenschen  gegeben  hat. 

204.  205.  Negerknabe.  Bronze.  Höhe  0,20  m. 
Paris,  Bibliotheque  nationale.  Augen  aus  Silber  ein- 
gesetzt. 

Der  Knabe  trug  etwas  auf  der  rechten  Hand. 
Um  die  Statuette  zu  verstehen,  kommt  alles  darauf  an, 
dass  wir  diesen  verlorenen  Gegenstand  richtig  erraten. 
Die  Fingerhaltung  an  der  rechten  Hand  zeigt,  dass 
derselbe  keine  breite  Grundfläche  hatte,  also  nicht  ein 
Korb  oder  dergleichen  war.  Auf  den  ersten  An- 
blick möchte  man  glauben,  dass  der  Gegenstand 
sehr  schwer  gewesen  sein  müsse,  weil  die  rechte 
Hüfte  so  weit  wie  möglich  nach  aussen  gedrängt 
ist,  um  den  Ellenbogen  zu  stützen.  Aber  wenn 
man  die  Rückenansicht  betrachtet,  so  merkt  man, 
dass  der  Körper  nicht  durch  das  Tragen  einer  Last 
angespannt  ist,  sondern  dass  die  ganze  Haltung 
sich  aus  der  grenzenlosen  Faulheit  des  Neger- 
buben , dieser  bekannten  Eigentümlichkeit  seiner 
Rasse,  herschreibt.  Er  stellt  sich  so  hin,  dass  er  zum 
Tragen  des  Gegenstandes  so  gut  wie  gar  keiner 
Muskelanstrengung  bedarf,  sondern  dass  das  Knochen- 
gerüst, indem  er  den  Ellenbogen  auf  den  Darm- 
beinstachel stützt,  die  Last  trägt.  Auch  den  Kopf 
ist  er  zu  faul,  gerade  zu  halten  und  lässt  ihn  mit 
einem  melancholischen  Ausdruck  zur  Seite  hängen. 
Der  Mund  ist  geöffnet  und  das  giebt  uns  nun  die 
Deutung:  der  Knabe  singt  zu  einem  Musikinstru- 
ment, an  dessen  Saiten  er  soeben  mit  der  linken 
Hand  gezupft  hat.  Vermutlich  war  es  ein  Trigonon, 
auch  Sambyke  genannt,  ein  kleines  harfenähnlichos 
Instrument  von  dreieckiger  Form.  Eine  andere 
Deutung,  dass  der  Knabe  ein  Strassenverkäufer  sei 
und  seine  Ware  ausrufe,  die  er  auf  der  Hand  trägt, 
scheint  uns  wegen  der  Haltung  der  Hände  nicht  ein- 
leuchtend und  zu  dem  ganzen  Charakter  des  B igürchens 


nicht  passend.  Vorzüglich  aber  passt  dies  träumerisch- 
faule Dastehen,  dies  Hängenlassen  des  Kopfes  zu 
einem  melancholischen  Niggerliedchen,  das  der  Knabe 
in  den  Strassen  der  Grosstadt  singt,  um  ein  paar 
Kupferstücke  einzuheimsen.  Wir  können  auch  die 
Grossstadt  nennen,  in  der  er  es  singt:  Alexandria. 
Von  dort  stammt  ein  ganz  ähnliches,  in  Athen  be- 
findliches Figürchen,  und  auch  ohne  ein  solches 
Zeugnis  hätten  wir  schon  annehmen  können,  dass 
eine  so  naturgetreue  Nachbildung  eines  Negerbuben 
in  Ägypten  entstanden  sein  müsse.  Die  helle- 
nistische Kunst  zeigt  hier  ihre  eminente  Fähigkeit 
in  der  Erfassung  spezifischer  Rasseeigenschaften, 
Hier  ist  nicht  mehr,  wie  früher,  das  Streben  nach 
Ebenmass  der  Glieder  und  schönem  Flusse  der 
Linien  das  Vorherrschende,  sondern  vor  allem  wird 
das  Charakteristische  dargestellt,  die  Magerkeit 
der  Arme,  der  füllige  Bauch,  die  breiten  Lippen, 
die  platte  Nase.  Die  Umrisse  der  Gestalt  haben 
nicht  das  Geschlossene,  Abgerundete  der  älteren 
Idealfiguren,  sondern  sind  härter,  eckiger.  Der 
herbe  Naturalismus  dieser  Statuette  wird  viele  an 
florentinische  Werke  der  Frührenaissance  erinnern. 

206.  Kopf  eines  Galliers.  Marmor.  Höhe  0,38  m 
(ohne  den  Hals).  Kairo,  Museum  von  Giseh. 

Die  Köpfe  der  Gallier  auf  den  Tafeln  206  bis 
210  (und  Textabbildung  36)  zeugen  von  der  getreuen 
Beobachtung,  die  die  hellenistischen  Künstler  auf 
die  Eigentümlichkeit  dieser  die  hellenische  Welt 
im  3.  und  2.  Jahrhundert  so  stark  beunruhigenden 
Barbarenrasse  verwandten.  Sie  zeugen  aber  auch 
von  der  idealisierenden  Tendenz,  die  die  griechische 
Kunst  nie  verlässt,  d.  h.  von  ihrem  Streben,  auch 
in  der  naturalistischen  Darstellung  durch  die  Aus- 
scheidung des  Individuell -Zufälligen  das  Typische, 
das  Allgemeingültige  hervortreten  zu  lassen.  Wie 
verschieden  sich  dabei  die  Rassenindividualität  der 
Gallier  auf  fassen  liess,  zeigt  die  hier  gegebene 
Zusammenstellung. 

Äusserlich  sind  die  Gallier  kenntlich  nament- 
lich an  ihrem  langen  struppigen  Haar,  das  sie,  wie 
die  alten  Historiker  überliefern,  mit  Salben  steif 
und  strähnig  machten , und  an  dem  Schnurr- 
bart, der  ihnen  über  die  Lippen  hängt.  Im  Kopf 
von  Giseh  spricht  sich  ohne  Zweifel  die  gross- 
artigste und  edelste  Auffassung  der  Rasse  aus. 
Der  Bau  des  Gesichtes  ist  schmal  und  länglich. 
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die  Züge  sind  zwar  mager,  so  dass  die  Gesichts- 
knochen sich  stark  abzeichnen,  aber  sie  sind 
durchgeistigt  und  voll  leidenschaftlichen  seelischen 
Lebens.  Der  Londoner  Kopf  (Tafel  207)  ist 
kräftiger  gebaut  und  in  seinem  Ausdruck  finsterer, 
von  grösserer  physischer  Energie.  In  dem  grob- 
knochigen  Gesichte  des  kapitolinischen  Galliers 
(Tafel  209)  spricht  sich  fast  nur  das  Physische  aus, 
gewaltige  Körperkraft  und  der  Widerstand  dieses 
starken  Leibes  gegen  das  Sterben;  das  geistige 
Moment  tritt  ganz  zurück.  In  dem  Kopf  der  Tafel  210 
endlich  verschwinden  die  Rasseeigenschaften  schon 
wieder  mehr  und  gehen  in  den  Ausdruck  eines  all- 
gemeinen Pathos  auf,  das  mit  denselben  Mitteln  wie 
beim  Kopf  des  Laokoon  (Tafel  212)  zur  Erscheinung 
gebracht  ist.  Der  Künstler  dieses  Kopfes  hat  offen- 
bar nicht  mehr  unmittelbar  nach  der  Natur  ge- 
arbeitet, sondern  nach  dem  von  seinen  Vorgängern 
festgesetzten  Typus. 

Diese  Reihenfolge  der  Köpfe  stimmt  auch  mit 
der  Zeit  ihrer  Entstehung  ungefähr  überein. 

Der  Kopf  von  Giseh  steht  möglicherweise  in 
Zusammenhang  mit  der  Vernichtung  gallischer 
Banden,  die  in  der  ersten  Hälfte  des  3.  Jahrhunderts 
als  Söldner  nach  Ägypten  kamen,  aber  bald  wegen 
Meuterei  vernichtet  werden  mussten.  Welcher  Art 
die  Statue  war,  zu  der  der  Kopf  gehörte,  ist  leider 
nicht  mehr  zu  erraten.  Die  Situation  muss  aber 
eine  wild  erregte  gewesen  sein,  etwa  ein  Verzweif- 
lungskampf gegen  die  Übermacht.  Die  Ausführung 
des  Kopfes  zeigt  eine  Meisterhand,  namentlich  in 
den  Augen  mit  den  schweren  Hautfalten  über  den 
Augäpfeln.  Das  Haar  ist  flott,  fast  skizzenhaft  ge- 
arbeitet, den  grossen  struppigen  Strähnen  sieht  man 
die  künstlich  hervorgerufene  Starrheit  an.  Der  Aus- 
druck des  Mundes  ist  leider  durch  die  Zerstörung 
sehr  entstellt. 

207.  Kopf  eines  Galliers.  Marmor.  London, 
British  Museum.  Ergänzt:  Nase,  Büste,  Stücke  am  Haar 
und  an  den  Lippen. 

Auch  dieser  Kopf  gehörte  ohne  Zweifel  zu  einer 
lebhaft  bewegten  Statue.  Die  Haare  sind  etwas 
lockiger  als  bei  dem  vorigen. 

208.  209.  Sterbender  Gallier.  Marmor.  Rom, 
Kapitolinisches  Museum.  Dazu  Textabbildung  36. 

Der  Gallier , durch  einen  Schwertstoss  unter 
der  rechten  Brust  tötlich  verwundet,  ist  auf  seinem 


Schilde  zusammengebrochen.  Das  Schwert  ist  ihm 
entfallen ; ein  Signalhorn  liegt  gleichfalls  am  Boden. 
Der  Sterbende  hat  gerade  noch  so  viel  Kraft,  um 
sich  mit  der  rechten  Hand  aufrecht  zu  halten.  In 
finsterer  Ergebenheit  erwartet  er  den  Tod.  Eine 
torques,  ein  aus  zwei  Metallstreifen  zusammenge- 
drehter Ring,  wie  er  auch  sonst  als  nationalkeltischer 
Schmuck  bekannt  ist,  umgiebt  den  Hals.  Der  Kopf 
giebt  die  Merkmale  der  Rasse  vielleicht  am  ge- 
treuesten von  allen  hier  abgebildeten  Köpfen  wieder. 
Der  Körper  ist  von  kräftigem  Bau  und  gut  ent- 
wickelten Muskeln,  aber  magerer  und  individueller 
als  sonst  athletische  Körper  in  der  hellenistischen  Zeit 
dargestellt  zu  werden  pflegten.  Auch  hier  hat  der 
Künstler  sich  unmittelbar  an  das  Vorbild  gehalten. 
Zum  Kopf  auf  Tafel  209  vgl.  auch  das  zu  Tafel  206 
Bemerkte. 

Während  wir  den  Kopf  von  Giseh  nur  ver- 
mutungsweise einer  im  3.  Jahrhundert  in  Alexandrien 
blühenden  Kunstschule  zuweisen  können,  ist  es  von 
dem  kapitolinischen  Gallier  sicher,  dass  er  der  (älteren) 
pergamenischen  Kunstschule  entstammt,  von  der  im 
Aufträge  Attalos  I.  von  Pergamon  (241  — 197  v.  C.) 
eine  Anzahl  grosse  Schlachtendenkmale  geschaffen 
wurden,  die  die  Siege  des  Königs  über  die  nach 
Kleinasien  eingebrochenen  Gallier  (Galater)  ver- 
herrlichten. 

210.  Gallier.  Marmor.  Halblebensgross.  Venedig. 
Eigene  Aufnahme  nach  dem  Abguss.  Die  ganze  Statue 
siehe  in  Textabbildung  37.  Ergänzt:  Schwert. 

Diese  Statue  gehört  zu  einer  Gruppe  kleinerer 
Figuren,  in  denen  Brunn  Kopieen  nach  den  Teilen 
eines  umfänglichen  Weihgeschenkes  erkannt  hat, 
das  Attalos  I.  von  Pergamon  auf  der  athenischen 
Akropolis  aufstellen  liess.  Dargestellt  waren  in 
diesem  Weihgeschenk  Giganten,  Amazonen,  Perser 
und  Gallier  im  Kampfe  gegen  die  Griechen  und 
ihre  Götter.  Attalos  stellte  auf  diese  Weise  seine 
eigenen  Siege  über  die  Gallier  in  Parallele  mit  jenen 
älteren  mythischen  und  historischen  Schlachten,  in 
denen  die  griechische  Gesittung  gegen  Barbaren 
verteidigt  wurde. 

Der  hier  abgebildete  Gallier  ist  mit  einem  kurzen 
halboffenen  Gewände  bekleidet.  Er  ist  niederge- 
stürzt und  verteidigt  sich  noch  schwach  gegen  einen 
von  oben  auf  üin  eindringenden  Gegner.  Der  Mund 
ist  zum  Schreien  geöffnet.  Es  ist  ein  älterer  Mann, 
an  dem  ausser  dem  hageren  sehnigen  Körper  nament- 
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36.  Kapitolinischer  Gallier  (Tafel  208.  209). 

lieh  das  Haar  und  der  struppige  Bart  den  Barbaren 
erkennen  lassen.  Augen  und  Mund  und  der  pathe- 
tische Ausdruck  des  ganzen  Gesichts  haben  eine 
ganz  auffallende  Ähnlichkeit  mit  dem  Laokoon 
(Tafel  213);  wir  haben  schon  oben  (zu  Tafel  206) 
darauf  hingewiesen,  dass  der  Künstler  hier  offen- 
bar nicht  mehr,  wie  die  Schöpfer  der  vorher  be- 
sprochenen Gallierköpfe , unmittelbar  nach  der 
Natur  gearbeitet  hat,  sondern  einen  künst- 
lerisch bereits  geprägten  Rassetypus  ins 
Pathetische  variierte.  Zeitlich  haben  wir 
daher  das  athenische  Weihgeschenk  des 
Attalos  jünger  anzusetzen  als  jene  anderen 
Statuen. 


Schenkel  gefahren  ist.  Zur  Linken  des 
Zeus  windet  sich  ein  zweiter  Gigant, 
offenbar  an  der  Schulter  verwundet,  im 
Todeskampf.  Nur  der  dritte  Gigant, 
gegen  den  Zeus  mit  der  Linken  die  Aigis 
schüttelt,  hält  sich  noch  aufrecht.  Er 
streckt  den  linken  Arm  mit  einem  Fell 
zur  Abwehr  aus.  Die  Schlangen,  in  die 
seine  Beine  übergehen,  ringeln  sich  hoch 
empor.  Der  linken  Schlange,  deren  Kopf 
hinter  seiner  linken  Schulter  sichtbar  wird, 
schlägt  der  Adler  des  Zeus  seine  Fänge 
ins  Maul. 

Der  pergamenische  Altarfries,  der 
unter  der  Regierung  Eumenes  II.  in  den 
Jahren  i8j — 1J4  v.  C.  entstand,  ist  das 
blendendste  und  imposanteste  Stück 
dekorativer  Kunst , das  uns  aus  der 
Antike  erhalten  ist.  Der  grossartige 
Schwung  der  Komposition,  die  ungeheure 
Bewegung  in  diesen  Leibern  und  die 
aut  starke  Effekte  von  Licht  und  Schatten  hin- 
zielende Ausführung  des  Einzelnen  machen  einen 
mächtigen  Eindruck,  dürfen  aber  auf  die  Dauer  nicht 
zur  Überschätzung  dieses  Werkes  führen.  Gerade 
die  Ausführung  des  Einzelnen  beruht  auf  einer  oft 
ins  Rohe  fallenden  Routine,  und  die  ungehinderte 
Beherrschung  der  Naturformen  nebst  der  schranken- 
losen technischen  Geschicklichkeit  verführt  die 


211.  Altarfries  von  Pergamon.  Marmor. 

Höhe  der  Reliefplatten  2,30  m.  Berlin,  Kgl. 

Museen. 

Von  dem  berühmten  Friese  des  grossen 
Altars  zu  Pergamon  geben  wir  (nach  Rayet, 

Monuments  de  l’art  II,  Taf.  6i)  die  Dar- 
stellung des  Zeus,  wie  er  drei  Giganten 
niederschmettert.  Von  dem  über  dem  Hinter- 
kopf liegenden  Mantel  eingerahmt,  gewaltig 
ausschreitend,  erhebt  der  Gott  die  Rechte 
mit  einem  Blitz.  Unter  dem  ausgereckten 
Arm  ist  bereits  ein  Gigant  zusammenge- 
brochen, dem  ein  Blitz  in  den  linken  37.  Gefallener  Gallier  (zu  Tafel  210). 
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Künstler  zu  Übertreibungen.  Man  betrachte  unter 
diesem  Gesichtspunkte  namentlich  die  nackten  Körper. 
Hier  lebt  derselbe  Geist,  wie  in  der  Kunst  des 
Barock.  Man  könnte  den  pergamenischen  Eries 
mit  der  rauschenden  Musik  eines  Orchesters  ver- 
gleichen, bei  dem  unter  der  mächtigen,  betäubenden 
Massenwirkung  alle  feinere  Stimmung  verloren  geht. 

212.  Fechter  des  Agasias  (Borghesischer  Fechter). 
Marmor.  Überlebensgross.  Ehemals  in  borghesischem 
Besitz.  Paris,  Louvre.  Ergänzt:  Rechter  Arm,  rechtes  Ohr. 
Aufnahme  nach  dem  Abguss. 

Der  Eechter  steht  in  parademässiger  Ausfall- 
stellung gegen  einen  höher  befindlichen  Gegner. 
An  dem  linken  Arm  ist  ein  Metallschild  zu  er- 
gänzen; der  Schildbügel  befindet  sich  am  linken 
Ellenbogen,  die  Hand  fasste  in  die  Handhabe  des 
Schildes.  Mit  diesem  Schild  deckt  er  sich  gegen 
oben,  während  er  mit  der  anderen  Hand,  in  der 
ein  Schwert  zu  ergänzen  ist,  zum  Stosse  ausholt. 
Der  Gegner  kann  nur  ein  Reiter  sein,  doch  ist  dieser 
keinesfalls  mit  ausgeführt  gewesen.  Die  Stellung 
ist  so  klar  und  verständlich,  dass  die  Phantasie  des 
Beschauers  sich  ihn  ohne  weiteres  hinzudenkt.  Dass 
die  Statue  nicht  zu  einer  Gruppe  gehört  hat,  sondern 
für  die  Ansicht  gearbeitet  ist,  in  der  sie  unsere 
Aufnahme  wiedergiebt,  beweist  auch  die  Anbringung 
der  Stütze  und  der  Künstlerinschrift. 

Gearbeitet  ist  die  Statue  von  Agasias , des 
Dositheos  Sohn,  aus  Ephesos.  Den  Schriftformen 
nach  lebte  der  Künstler  gegen  das  Ende  des  2.  Jahr- 
hunderts V.  C.  Sein  Werk  zeigt  uns  die  letzte  Stufe, 
die  die  griechische  Plastik  in  der  Auffassung  der 
nackten  männlichen  Gestalt  erreicht  hat.  Der 
Eechter  hat  einen  sehnigen,  fettlosen  Körper,  an 
dem  jeder  Muskel  mit  anatomischer  Klarheit  um- 
grenzt ist,  weshalb  diese  Statue  als  Studienobjekt 
für  die  Kenntnis  des  menschlichen  Körpers  geschätzt 
wird.  Die  Naturtreue,  mit  der  der  Künstler  das 
Ansetzen  und  den  Verlauf  der  einzelnen  Muskeln, 
sowie  die  Vertiefungen  zwischen  ihnen  samt  manchen 
individuellen  Zügen  wiedergegeben  hat,  setzt  ein 
eingehendes  Studium  nicht  nur  des  lebenden,  sondern 
des  sezierten  Körpers  voraus.  In  der  That  wissen 
wir,  dass  die  Künstler  der  hellenistischen  Zeit  sich 
mit  anatomischen  Studien  befassten. 

In  den  Proportionen  des  Körpers  und  in  dem 
Kopfe  zeigt  sich  Agasias  als  ein  später  Nachfolger 
Lysipps. 


213.  Laokoon.  Dazu  Textabbildung  38.  Marmor. 
Lebensgrosse  Figuren.  1506  in  Rom  ausgegraben  und  im 
Vatikan  aufgestellt.  Ergänzt:  Rechter  Arm  des  Vaters, 
des  jüngsten  Sohnes,  rechte  Hand  des  älteren  Sohnes. 
Der  Arm  des  Vaters  war  ursprünglich  nicht  ausgestreckt, 
sondern  nach  dem  Hinterkopf  zurückgebogen ; auch  der 
rechte  Arm  des  jüngeren  Sohnes  war  kraftlos  nach  ab- 
wärts gebogen,  sodass  die  Hand  den  Kopf  berührte.  Der 
Umriss  der  Gruppe  hatte  daher  ursprünglich  die  Form 
eines  gleichmässig  nach  oben  zulaufenden  Dreiecks. 

Der  unglückliche  Priester,  der  die  Trojaner  ge- 
warnt hatte,  das  hölzerne  Ross,  in  dem  die  Griechen 
verborgen  waren,  in  ihre  Stadt  hineinzuziehen,  wird 
auf  Geheiss  der  Athena  von  zwei  Schlangen  am 
Altäre  getötet.  Die  vatikanische  Gruppe  zeigt 
uns  auch  seine  beiden  Söhne  in  die  grässlichen 
Windungen  der  Schlangen  verstrickt.  Der  jüngere 
Sohn  ist  bereits  von  einem  Bisse  getroffen 
und  sinkt  kraftlos  zusammen,  indem  er  kaum  noch 
mit  der  linken  Hand  den  Kopf  der  Schlange  ab- 
zuwehren einen  letzten  Versuch  macht.  Der  ältere 
Sohn,  noch  unverwundet,  lässt  den  Beschauer  in 
Zweifel,  ob  er  sich  den  Schlangenwindungennoch  wird 
entziehen  können;  seine  Sorge  ist  aber  weniger  auf 
sich  selbst  als  auf  den  Vater  gerichtet,  nach  dem 
er  voll  Schmerz  und  Schrecken  den  Kopf  hin  wendet. 
Laokoon  selbst  ist  unrettbar  verloren  und  schreit 
dumpf  auf  unter  dem  Schmerze  des  Bisses,  der 
seine  Hüfte  trifft,  so  dass  sich  sein  ganzer  Körper, 
auf  den  Altar  niederbrechend,  zusammenkrümmt. 

Von  je  hat  man  bewundert,  wie  einheitlich  und 
geschlossen  im  Gedanken  und  Aufbau  diese  Gruppe 
ist.  Das  Tragische  in  seiner  höchsten  Steigerung, 
in  theatralischem  Pathos,  ist  hier  einmal  von 
der  bildenden  Kunst  in  vollendeter  Weise  darge- 
stellt worden.  Ai.ber  wenn  auch  der  Grundgedanke 
ein  rein  tragischer  ist  — der  Seher,  der  die  Wahr- 
heit spricht,  muss  auf  entsetzliche  Weise  zu  Grunde 
gehen  — , so  kann  die  Plastik  naturgemäss  nur  das 
Ausserliche  dieser  Geschichte  darstellen,  das  physisch 
Grässliche.  Deshalb  ist  für  ein  feineres  Empfinden 
in  dieser  Gruppe  bereits  die  Grenze  dessen  über- 
schritten, was  der  bildenden  Kunst  darzustellen 
möglich  ist,  ohne  zu  verletzen.  Dieses  Werk,  das 
von  der  feinen  Hoheit  und  Grösse  der  älteren  Werke 
so  unendlich  weit  absteht,  entstammt  einer  Zeit,  in 
der  die  Bildhauerkunst  nach  den  äussersten  Reiz- 
mitteln greifen  musste,  um  Neues  bringen  zu  können. 
Es  ist  der  letzte  Punkt,  den  die  schöpferisch  vor- 
gehende antike  Kunst  erreichen  konnte  und  erreicht 
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hat.  Die  Gruppe,  ein  W erk  der  rhodischen  Künstler 
Agesandros,  Athenodoros  und  Polydoros,  ist  ent- 
standen gegen  das  Ende  des  2.  Jahrhunderts  v.  C. 

Im  Anatomischen  ist  diese  Gruppe  bis  zu  einem 
gewissen  Grade  dem  pergamenischen  Altarfries  ver- 
wandt, indem  an  dem  Laokoon  alle  Muskeln  ins 
Herkulische  übertrieben  sind;  aber  das  Nackte  ist 
in  der  Durcharbeitung”unendlich  viel  empfundener 
als  dort.  Der  leeren  Routine  der  pergamenischen 
Künstler  gegenüber  wirkt  der  Leib  des  Laokoon 
wie  eine  unmittelbare  Arbeit  nach  der  Natur.  Die 
Muskeln  sind  auf  das  alleräusserste  angespannt ; 
sie  sind,  wie  bei  dem  borghesischen  Fechter,  fast 
nackt  gezeigt,  ohne  jede  Fettschicht  und  kaum  dass 
sich  eine  dünne  Haut  darüber  legt.  Wir  werden  nicht 
fehl  gehen,  wenn  wir  auch  hier  diese  Art  auf  die 
anatomischen  Studien  zurückführen,  die  die  Künstler 
der  hellenistischen  Zeit  nachweislich  an  der  Leiche 
gemacht  haben.  Auch  formell  hatte  damit  die 
griechische  Plastik  die  Grenze  erreicht,  über  die 
hinaus  es  für  den  antiken  Bildhauer  nichts  mehr  gab. 


38.  Laokoon  (Tafel  213). 


GRIECHISCH-RÖMISCHE  KUNST. 


214.  Antinous.  Marmor.  Neapel,  Museo  nazionale. 
Ergänzt:  Die  Arme. 

Antinous,  ein  Jüngling  aus  Bithynien,  war  der 
Liebling  des  Kaisers  Hadrian  (117 — 138  n.  Chr.); 
nach  seinem  Tode  wurden  ihm  göttliche  Ehren  zu 
teil.  In  der  Verherrlichung,  die  er  infolgedessen  in  der 
bildenden  Kunst  erfuhr,  kann  man  die  letzte  Ideal- 
bildung der  Antike  erblicken.  Das  Antinousideal 
ist  freilich  keine  neue  Schöpfung,  sondern  ist  mit 
Hilfe  der  alten  griechischen  Typen  geschaffen,  mit 
denen  die  Porträtzüge  des  schönen  Bithyniers  ver- 
schmolzen sind. 

Die  Neapler  Statue  zeigt  ihn  uns  in  der  Hal- 
tung des  polykletischen  Doryphoros  (Tafel  115);  die 
Statue  ist  auf  dem  polykletischen  Kanon  aufgebaut, 
aber  die  Ausführung  des  weichen  blühenden  Fleisches, 


dessen  Oberfläche  fein  geglättet  ist,  kommt  aut  Rech- 
nung des  hadrianischen  Künstlers.  Ein  besonderer 
Zug  ist  die  übermässige  Breite  der  Brust,  die  bei 
allen  Antinousstatuen  wiederkehrt  und  offenbar  dem 
Vorbilde  eigen  war.  In  den  ideal-schönen  Zügen 
des  Gesichts  ist  individuell  das  starke  Vorspringen 
der  scharf  begrenzten,  nach  der  Nase  zu  abwärts 
gehenden  oberen  Ränder  der  Augenhöhlen,  an  denen 
die  buschigen  Brauen  angedeutet  sind,  und  die 
schmale  Form  der  sehr  tief  liegenden  Augen.  Das 
Haar  fällt  in  die  Stirn  herab,  fast  bis  zu  den  Augen- 
brauen, und  durch  dieses  alles  im  Verein  mit  den 
vollen  Lippen  und  blühenden  Wangen  bekommt  das 
Gesicht  einen  schwermütigen,  mit  dumpfer  Sinnlich- 
keit gemischten  Ausdruck,  der  mit  dem  Wesen  dieses 
Jünglings  aufs  beste  übereinstimmt,  und  eine  Zeit- 
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lang  allzu  grosse  Bewunderung  hervorgerufen  hat. 
Denn  im  Grunde  fehlt  es  dieser  Schöpfung  einer 
Renaissance- Kunst  bei  aller  äusseren  Schönheit  an 
eigener  Empfindung  und  innerem  Leben. 

215.  Antinous.  Marmor.  Kolossalkopf.  Aus  Fras- 
cati, ehemals  in  Villa  Mondragone,  jetzt  im  Louvre  zu 
Paris. 

Antinous  ist  hier  als  Dionysos  dargestellt,  die 
Zweige  im  Haar  waren  mit  Wein-  oder  Epheu- 
blättern  besetzt.  Die  Grundzüge  des  Gesichtes  sind 
unverkennbar  dieselben  wie  bei  der  vorigen  Statue, 
nur  ist  das  Gesichtsoval  schlanker  und  die  Erisur 
ist  kunstvoller.  In  archaisierender  Manier  sind  die 
Haare  so  durch  den  Kranz  geschlungen,  wie  man 
es  an  Dionysosköpfen  aus  der  Mitte  des  5.  Jahr- 
hunderts V.  Chr.  beobachten  kann.  Die  freihängenden 
Haarwellen  und  I.ocken  sind  mit  unangenehmer, 
der  Marmorarbeit  ganz  unangemessener  Schärfe 
ausgeführt,  als  beständen  sie  aus  Bronzedraht.  Die 
Augen  waren  aus  farbigem  Material  eingesetzt;  in 
den  Höhlen  finden  sich  noch  Reste  der  ausgezackten 
Bronzeplättchen,  die  die  Wimpern  bildeten.  Was 
auf  Winckelmann  so  stark  wirkte,  dass  er  diesen 
Kopf  mit  ganz  besonderen  Lobsprüchen  ausgezeichnet 
hat,  war  der  den  Gesichtsformen  zu  Grunde  liegende 
griechische  Ideal typus  des  5.  Jahrhunderts,  dessen 


Schönheit  auch  aus  dieser  merkwürdigen  Um- 
bildung siegreich  hervorleuchtet. 


216.  Mumienporträts.  Enkaustische  (Wachs-) 
Malerei  auf  Holz.  Aus  dem  Fajum  (Nebenthal  des  Nil). 

Wir  schliessen  diesen  Band  mit  einer  Probe 
spätgriechischer  Malerei.  Die  in  Ägypten  wohnen- 
den Griechen  hatten  die  Sitte  angenommen,  ihre 
Toten  in  Mumienbinden  einzuwickeln  und  an  der 
Stelle  des  Kopfes  eine  Porträtmaske  aus  Gips  oder 
ein  gemaltes  Bildnis  anzubringen.  Diese  Bildnisse 
sind  teils  in  enkaustischer  Technik,  d.  h.  mit  Wachs- 
farben, die  warm  behandelt  werden  mussten,  aus- 
geführt, teils  in  Temperamanier.  Die  Mehrzahl  der 
im  Eajum  gefundenen  Mumienporträts  gehört  dem 
I.  und  2.  Jahrhundert  n.  Chr.  an.  Sie  sind  ohne 
Zweifel  von  griechischen  Künstlern  hergestellt.  Viele 
sind  handwerksmässig  roh,  manche  sehr  schön  aus- 
geführt. Alle  streben  Porträtwahrheit  an  und  können 
sich  in  der  scharfen  Auffassung  der  Individualität 
sehr  wohl  mit  Porträts  der  neueren  Zeit  vergleichen. 
Auch  in  dieser  Spätzeit  verlässt  die  griechischen 
Künstler  niemals  ihr  sicheres  Schönheitsgefühl;  das 
pikante  Erauenköpfchen  unserer  Tafel  steht  daher 
mit  Recht  hier  als  der  letzte  Vertreter  jenes  wunder- 
barenDranges  der  griechischen  Kunst  nach  Schönheit. 
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DFP  QXII  BILDENDEN  KÜNSTEN 

kL»I\  O I IL  UND  GEWERBEN  ALLER  ZEITEN. 

HERAUSGEGEBEN  VON  GEORG  HIRTH.  «««««««««« 


Per  Herausgeber  hat  sich  dazu 
entschlossen,  den  ganzen  rie- 
sigen Stoff  nach  sachlichen  Gesichts- 
punkten in  mehrere  Serien  zu 
teilen,  innerhalb  welcher  eine  kunst- 
historische  Anordnung  herrscht. 

Jede  Serie  wird  sowohl  als  ab- 
geschlossener Band  wie  in  einzelnen 
Lieferungen  separat  abgegeben ; 
eine  Verpflichtung  zur  Abnahme  aller 
Serien  besteht  nicht.  Die  einzelnen 
Bände  werden  zwischen  150  und  400 
Blätter  (mit  kurzem  erläuterndem 
Text)  enthalten. 

Bei  der  Auswahl  der  Abbildungen 
verfolgt  der  Herausgeber  keineswegs 
rein  kunsthistorische  Ziele,  vielmehr 
sollen  neben  den  allgemein  ästhe- 
tischen Rücksichten  namentlich 
solche  auf  die  moderne  Verwend- 
barkeit massgebend  sein.  Das  Werk 
wird  — mit  Rücksicht  auf  die  voraus- 
sichtlich grosse  Verbreitung  — zu 
einem  so  billigen  Preise  abgegeben, 
dass  das  einzelne  Blatt  nur  wenige 
Pfennige  kostet. 

„Der  schöne  Mensch“,  — so 

ist  der  Titel  der  ersten  Serie.  — Der 
„schöne“  Mensch  ist  natürlich  der  nackte; 
der  bekleidete  Mensch  wird  in  einer  be- 
sonderen Serie  (Sitten  und  Kostüme)  be- 
handelt. Mit  dem  nackten  Menschen 
beginnen  wir  unsere  neue  Publikation  erstens, 
weil  alle  künstlerischen  Regungen  von  der 
Betrachtung  der  nackten  Mitmenschen  aus- 
gegangen sind  (,,Gott  schuf  den  Menschen 


ihm  zum  Bilde“),  die  menschliche  Gestalt 
also  die  Grundlage  jedes  kunstgeschicht- 
lichen Schönheitskanons  bilden  muss ; 
zweitens,  um  die  ausübenden  Künstler  an 
die  Schönheit  als  kategorischen  Imperativ 
zu  erinnern,  und  drittens,  um  in  weitesten 
Kreisen  die  auch  physiologisch  bedeutsame 
Ueberzeugung  zu  befestigen,  dass  die  Wohl- 
fahrt des  Menschengeschlechts  nicht  bloss 
von  geistiger  Bildung,  sondern  auch  von 
körperlicher  Schönheit  und  Kraft  abhängig 
ist.  Alle  spezifisch -menschliche  Gesund- 
heit, Stärke,  Gewandtheit  und  Schönheit 
stammen  aus  Zeiten,  wo  von  der  heutigen 
Nuditätenscheu  noch  keine  Rede  war. 

Von  diesem  Standpunkte  aus  erscheint 
daher  die  asketische  Fleischabtöterei 
unserer  Tage  geradezu  als  ein  „Verbrechen 
an  der  Menschheit“.  Der  junge  Mensch 
muss  vielmehr  dazu  erzogen  werden,  Schön- 
heit und  Kraft  als  wertvolle  Gottesgaben 
dankbar  zu  ehren  und  durch  Uebung  und 
Enthaltsamkeit  zu  mehren.  Auch  die  blosse 
ETeude  an  paradiesischer  Körperschönheit  ist 
weder  unmoralisch  noch  irreligiös,  nur  der 
mit  unlauteren  Leidenschaften  Behaftete 
kann  dies  behaupten.  Die  klimatische 
Nötigung  zur  Bekleidung  darf  also  den 
Menschen  nicht  abhalten,  die  natürlichen 
Schönheiten  seines  Geschlechtes  zu  kennen 
und  zu  verherrlichen,  sonst  kann  es  kommen, 
dass  wir  zu  einer  auch  den  Geist  ge- 
fährdenden körperlichen  Inferiorität  herab- 
sinken, wie  sie  uns  in  der  Affenwelt  so 
erschreckend  entgegentritt. 

Auch  das  Idealbild  des  unbekleideten 
Menschen  war  übrigens  vielfachen  Schwan- 
kungen unterworfen,  ja  man  kann  sagen, 
dass  von  den  grossen  Künstlern  der  ver- 
schiedensten Zeiten  jeder  seine  eigenen 
Schönheitssympathien  gehabt  habe.  Be- 
sonders interessant  sind  die  variierenden 


Darstellungen  des  männlichen  und  weib- 
lichen Antlitzes,  des  Mundes,  der  Augen, 
der  Hände  und  Füsse,  des  Rückens  etc.,  die 
Bewegungen  und  Mienen , die  ,, beseelten 
Stellungen“  , wozu  das  Werk  viele  Detail- 
aufnahmen nach  Statuen , Gemälden  etc. 
darbieten  wird.  Dass  die  Natur  selbst 
den  Künstlern  solche  Mannigfaltigkeit  zur 
Wahl  gestellt  hat,  soll  durch  eingestreute 
Photogramme,  Illustrationen  des  Knochen- 
baues und  dergleichen  erwiesen  werden.“ 

Andere  Serien  dieses  grossen 
Bilderatlas  sollen,  neben  Architektur, 
Dekoration  und  Kunstgewerben  u.  a. 
auch  die  Tierwelt,  die  Gebilde  der 
Mythen-  und  Fabelwelt  — Kentauren, 
Faune,  Tritone,  Drachen  u.  s.  w. 
sowie  die  Landschaft  behandeln. 
Während  aber  die  künstlerische  Ver- 
herrlichung des  Menschenleibes  bis 
ins  graue  Altertum  zurückreicht,  ist  die 
Darstellung  landschaftlicher  Schön- 
heiten verhältnismässig  neuen  Datums ; 
sie  beginnt,  gewisse  antike  Ansätze 
abgerechnet,  erst  mit  dem  16.  Jahr- 
hundert. 

Jeder  Abteilung  hoffen  wir  in- 
haltlich wie  in  der  Ausstattung  ein 
originelles  Gepräge  geben  zu  können. 
Unter  den  künstlerischen  Dokumenten 
wird  sich  mancherlei  Ueberraschendes 
finden. 

Preis  der  Lieferung  (12  Tafeln 
und  Textbeilage)  1 Mark. 

Wir  bitten,  dem  Unternehmen  die 
wohlwollende  Beachtung  zu  schenken, 
welche  es  zweifellos  verdient. 


München. 


G.  Hirth’s  Kunstverlag. 


n demselben  Verlage  erschienen  : 


¥T  Münchner  illustrierte  Wochenschrift.  Das  vornehmste  Organ  für  Kunst  und  Humor,  das  bevorzugteste  Blatt  der 

yyJ  t ^ 1-^  künstlerischen,  litterarischen  und  überhaupt  aller  gebildeten  Kreise.  Wöchentlich  eine  Nummer  von  mindestens 

l6  Seiten  reich  illustriert  und  mit  einem  stets  neuen  farbigen  Titelblatt,  Quartal  (13  Nrn.;  M.  3. — , Monat  (4 — 5 Nrn.)  M.  i. — , 
Einzel-Nummer  30  Pfg.  Zu  beziehen  durch  alle  Buchhandlungen,  Postämter  etc.  Probenummern  kostenlos.  Die  in  künstlerischem 
Originalband  gebundenen  Halbjahresbände  (26  Nummern)  eignen  sich  vorzüglich  für  Fest-  und  Gelegenheits-Geschenke.  Preis 
per  Band  M.  8.50. 


GEORG  HiRTH,  DAS  DEUTSCHE  ZIMMER  SiS' “V"«*''"' mSITv«“ 

Karl  Rosner  bis  zur  Gegenwart  erweiterte  Auflage.  742  Seiten  4®  mit  538  Illustrationen  und  20  Tafeln.  Preis  broschiert 
M.  15. — , in  Original-Leinwandband  gebunden  M.  20. — , in  Original-Lederband  gebunden  M.  25. — . Ergänzungsband  zu  den 
früheren  Auflagen  des  ,, Deutschen  Zimmers“.  Um  den  zahlreichen  Besitzern  der  früheren  Auflagen  des  ,, Deutschen  Zimmers“  die 
Möglichkeit  zu  bieten,  dasselbe  zu  ergänzen,  veranstalteten  wir  eine  Sonderausgabe  jenes  Teiles,  welcher  die  Zeit  vom  Ende 
des  vorigen  Jahrhunderts  bis  zur  Gegenwart  umfasst.  Dieser  Teil  erscheint  in  5 Lieferungen  reich  illustriert  zum  Preise  ä l Mark. 
Preis  broschiert  M.  5. — , in  demselben  Einband  wie  das  Hauptwerk  in  Leinwandband  gebunden  M.  9, — , in  Lederband  ge- 
bunden M.  13. — . 


D Jl/I  P ^ C ^ IJ  A Hr  7 Eine  Quelle  der  Belehrung  und  Anregung  für  Künstler  und  Gewerbetreibende,  wie  für  alle  Freunde 
^ stilvoller  Schönheil  aus  den  Werken  der  besten  Meister  aller  Zeiten  und  Völker.  Jährlicherscheinen 
12  Hefte  zu  je  16  Tafeln.  Preis  des  Heftes  1 M.  25  Pf.  (von  1899  ab  ä M i.  — ).  — Hirth’s  Formenschatz  ist  das  erste  und 
älteste  Unternehmen,  welches  sich  die  Aufgabe  gestellt  hat,  die  Meisterwerke  der  Kunst  und  des  Kunstgewerbes  aller  Zeiten  und 
Völker  durch  mustergiltige  Reproduktionen  zu  einem  billigen  Preise  dem  Volke  zugänglich  zu  machen.  Namentlich  wurden  und 
werden,  mit  Rücksicht  auf  das  kunstgewerbliche  Schaffen  der  Gegenwart,  solche  Vorbilder  alter  Kunst  ausgewählt,  welche  modernem 
Geschmack  und  moderner  Verwendbarkeit  entgegenkommen.  Die  schon  längst  geplante  Erweiterung  des  Programms:  wonach  mehr 
als  bisher  die  künstlerischen  und  kunstgewerblichen  Erzeugnisse  seit  Beginn  dieses  Jahrhunderts  bis  in  unsere  Tage  in  den  Bereich 
der  Publikation  gezogen  werden,  ist  mit  Jahrgang  XXII  zur  Ausführung  gelangt.  Eine  Neuerung  in  der  Ausstattung  ist  die  Ver- 
wendung eines  Kunstdruckpapieres,  auf  welchem  die  Darstellungen  in  vorzüglichster  Wirkung  zum  Ausdruck  gelangen.  — Die 
Jahrgänge  I — XXII  sind  noch  sämmtlich  nachzubeziehen  und  zwar:  Jahrgang  1877  — 1878  auch  unter  dem  Titel:  „Formenschatz 
der  Renaissance“,  in  2 Cartonmappen  ä M.  10.  -,  in  2 Leinwandmappen  k M.  12. — , in  2 Halbfranzbände  gebunden  a M.  13.50. 
Jahrgang  1879  — 1897,  in  Cartonmappen  ä M.  15. — , in  Leinwandmappen  ä M.  17. — , in  Ilalbfranzband  gebunden  k M.  18.50. 
Zur  Erleichterung  der  Anschaffung  können  sämtliche  Jahrgänge  auch  noch  heftweise  a M.  1.25  nachbezogen  werden.  Jedem  Jahr- 
gange ist  ein  beschreibender  Text  über  die  Künstler,  das  Kunstwerk,  Darstellung  desselben,  Ort  der  jetzigen  Aufstellung  etc. 
beigegeben. 


KULTURGESCHICHTLICHES  BILDERBUCH 


aus  drei  Jahrhunderten,  von  Georg  Hirth. 
Zweite  Auflage.  Französiche  Ausgabe:  >Les 

grands  Illustrateurs  du  16.,  17.  et  18.  siede«.  Vollständig  in  6 Bänden  (72  Lieferungen).  Folio.  Preis  ä Lieferung  M.  2.40, 
k Bd.  complet  brosch.  M.  30. — , gebd.  M.  35.  — . (Liebhaber-Ausgabe  [einseitig  bedruckt,  in  losen  Blättern]  ä Lieferung  M.  5. — .) 
Jeder  Band  ist  einzeln  käuflich. 


COLLECTION  GEORG  HIRTH,  I.  Abtheilung: 

DEUTSCH  TANACRA  Porzellan-Figuren  des  XVIII.  Jahrhunderts.  Gesammelt  von  Georg  Hirth.  Ein  Textband 

"im  EMrinat  30x23  cm  auf  feinstes  Kunstdruckpapier  gedruckt.  32  Bogen  4°  mit  80  Text- 
illustrationen ausser  zahlreichen  Vignetten,  Leisten,  Schlusstücken  etc.  Ferner  109  Lichtdrucktafeln  und  75  autotypische  Tafeln- 
auf  Chromo-Carton.  Preis  M.  50. — . 


COLLECTION  GEORG  HIRTH,  II.  Abtheilung: 

KUNSTGEWERBE,  GRAPHISCHE  KÜNSTE,  ÖLGEMÄLDE. 

auf  feinstes  Kunstdruckpapier  gedruckt.  21  Bogen  4°  mit  90  Te.xtillustrationen,  ausser  zahlreichen  Vignetten,  Leisten,  Schluss- 
stücken etc.;  ferner  39  Lichtdrucke  und  32  autotypische  Tafeln  auf  Chromo  Garton.  Preis  M.  30. — . 


DIE  DEUTSCHE  BÜCHER-ILLUSTRATION  DER  GOTHIK  UND  DER 
FROHRENAISSANCE  1460—1530 


Preis  complet  brosch.  M. 
zu  Ireziehen. 


Herausgegeben  von  Dr.  Richard  Muther.  Zwei  Bände  in 
Grossfolio,  313  Seiten  Text  und  263  Seiten  Illustrationen. 
120.—,  in  Original-Prachtband  (Kalblederband)  M.  160. — . Auch  in  6 Lieferungen  ä M.  20. — 


BÜCHER-ORNAMENTIK  DER  RENAISSANCE.  Historisch-kritL^^^ 

I.  Theil:  Fruh-Renaissance.  80  Seiten  Text 
und  108  Tafeln.  Klein  Folio.  Preis  M.  40, — . (Ist  zur  Zeit  vergriffen.)  II.  Theil:  Hoch-  und  Spät- Renaissance.  64  Seiten  Te.xt 
und  I18  Tafeln.  Klein  Folio.  Preis  M.  28. — . 
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ALTERTUM  — ANTIQUITE 


57 


HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


G.  HIRTH,  MÜNCHEN 


HIRTH,  LE  STYLE 
I«  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 


ALTERTUM  — ANTIQUITE 


58 

HIRTH’S  STIL  HIRTH,  LE  STYLE 

r)T‘''R  srHÖNE  MEXSCTI  a-.  ^ SERIE : LA  BEAUTE  HUMAINE 


WETTLAUFERIN 

MARMOR.  ROM,  VATIKAN 


COUREUSE 

MARBRE.  ROME,  VATICAN 


fÄiÄii  . ■ - 'wm:. 


- ..  IT 


I.  SKRIE: 


KENTAUR  UND  LAPITHIN 

VOM  ZEUSTEMPEL  ZU  OLYMPIA 
MARMOR.  OLYMPIA 


CENTAURE  ET  FEMME  LAPITHE 

FIGURES  DU  TEMPLE  DE  ZEUS  A ÖLYMPIE 
MARBRE.  OLYMPIE 


ALTERTUM  — ANTIQUITE 


59 


HIRTH’S  STIL  HlRTH,  LE  STYLE 

DER  SCHÖNE  ilENSCH  j.e  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 

G.  IIIRTII,  MÜNCHEN 


I 


SOGENANNTE  VENUS  VOM  ESQUILIN 

MARMOR.  KONSERVATORENPALAST  IN  ROM 


VENUS  DE  L’ESQUILIN 

MARBRE.  PALAZZO  DEI  CONSERVATORl  Ä ROME 


ALTERTUM  — ANTIQUITE 


60 


IlIRTTrS  STtt. 

[.  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


HIRTTI,  I,E  STYLE 
Ire  SERIE:  LA  liEAUTE  IIUMATNE 


VOM  ZEUSTEMPEL  ZU  OLYMPIA 

MARMOR.  OLYMPIA 

ALTERTUM 


FIGURES  DU  TEMPLE  DE  ZEUS 
Ä OLYMPIE 

MARBRE.  OLYMPIE 

ANTIQUITE 


61 


HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE;  DER  SCHÖNE  MENSCH 


G.  HIRIH,  MÜNCHEN 


HIRTH,  LE  STYT.E 
Iie  SERIE;  LA  BEAUTE  HUMAINE 


VOM  ZEUSTEMPEL  ZU  OLYMPIA  FIGURES  DU  TEMPLE  DE  ZEUS  Ä OLYMPIE 

MARMOR.  OLYMPIA  MARBRE.  OLYMPIE 

ALTERTUM  ~ ANTIQUITE 


62 


HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE ; DER  SCHÖNE  MENSCH 


G.  HIRTH,  MÜNCHEN 


HIRTH,  LE  STYLE 
Ire  SERIE;  LA  BEAUTE  HUMAINE 


VOM  ZEUSTEMPEL  ZU  OLYMPIA 

MARMOR  — MARBRE 


TETES  DU  TEMPLE  DE  ZEUS 
Ä OLYMPIE 


ALTERTUM  - ANTIQUITE 


63 


HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


G.  HIRTH,  MÜNCHEN 


HIRTH,  LE  STYLE 
Ri!  SERIE  ••  LA  BEAUTE  HUM A INE 


OHREN 

5.  UND  4.  JAHRH.  v.  CHR. 

ALTERTUM 


OREILLES 

5e  ET  4e  SIEGLE  AVANT  J.  C. 

ANTIQUITE 


64 


HIR'J  H’S  STIT, 

SERIF.;  DER  SCHl'jNE  MENSCH 


G.  IlIRTH,  MI'NCHEN 


HIRTH,  I.E  STVr.E 
Ire  SERIE:  I.A  l’.EAUTE  HHMAINE 
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KYPRISCHER  KOPF 


TETE  CYPRIOTE 


KALKSTEIN.  KONSTANTINOPEL 


PIERRE  CALCAIRE.  CONSTANTINOPLE 


ALTERTUM  — ANTIQUITE 


68 


HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


G.  HIRTII,  MÜNCHEN 


HIRTH,  LE  STYLE 
I'=  SERIE;  LA  BEAUTE  HUMAINE 
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FRAUENBÜSTE  BÜSTE  DE  FEMME 

KALKSTEIN.  VON  ELCHE  IN  SPANIEN  TROUVEE  Ä ELCHE  (ESPAGNE).  PIERRE  CALCAIRE 

PARIS,  LOUVRE  PARIS,  MUSEE  DU  LOUVRE 

ALTERTUM  — ANTIQUITE 


69 


HIRTH'S  STIL 

I.  SERIE;  DER  SCHÖNE  MENSCH 


HIRTH,  LE  STYLE 
Ire  SERIE:  LA  DEAUTE  HUM.UNE 
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FRAUENBÜSTE  BÜSTE  DE  FEMME 

KALKSTEIN.  VON  ELCHE  IN  SPANIEN  TROUVEE  Ä ELCHE  (ESPAGNE).  PIERRE  CALCAIRE 

PARIS,  LOUVRE  PARIS,  MUSEE  DU  LOUVRE 


ALTERTUM  — ANTIQUITE 


70 


IIIRTH’S  STIL 

I.  SERIE : DER  SCHÖNE  MENSCH 


fllRTlt,  LE  STVLE 
I'''  SERIE:  LA  BEAUTE  HUilAIN^ 


MARMOR  — MARBRE 


DISKOBOL 

ALTERTUM  — ANTIQUITE 
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ROM,  PALAZZO  LANCELOTTI 


HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE : DER  SCHÖNE  MENSCH 


HIRTH,  LE  STYLE 
I'i  SERIE  : LA  BEAUTEJiUMAINE. 
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t j-;;:-.; 


MARSYAS 

MARMOR  — MARBRE 
ROM,  LATERAN 

ALTERTUM  — ANTIQUITfi 
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HIRTH’S  STIL 

I,  SERIE : DER  SCHÖNE  MENSCH 


G.  HIRTH,  MÜNCHEN 


HIRTH,  LE  STYLE 
Re  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 
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DORNAUSZIEHER  — TIREUR  D’EPINE 

BRONZE 

ROM  PALAZZO  BEI  CONSERVATORI 

ALTERTUM 


73 


HIRTH’S  STIL 


DORNAUSZIEHER  — TIREUR  D’EPINE 

MARMOR  — MARBRE 
LONDON,  BRITISH  MUSEUM 

ANTIQUITE 

74 


HIRTH,  LE  STYLE 
R»  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMji 


'";ii  cv- 

• ■ ■ V ' 


-4  1 ■ : 


DIONYSOS 

BRONZE 

NEAPEL,  MUSEO  NAZIONALE 


ALTERTUM  — ANTIQUITE 


75 


HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE : DER  SCHONE  MENSCH 


n.  HTRTH.  ^MÜNCHEN 


IIIRTH.  LE  STYLE 
Re  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 


ZEUS 

MARMOR  — MARBRE  MÜNCHEN,  GLYPTOTHEK 

ALTERTUM  — ANTIQUITE 
76 


HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE;  DER  SCHÖNE  MENSCH 


G.  HIRTH.  IMÜNCHEN 


HIRTH,  LE  STYLE 
I«  SERIE-  LA  BEAUTE  HUMAIN! 
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APOLLON 

MARMORSTATUEN  IN  LONDON  UND  ATHEN  — STATUES  DE  MARBRE  Ä LONDRES  ET  A ATHENES 

ALTERTUM  — ANTIQUITE 


78 


HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


HIRTH,  LE  STYLE 
SERIE:  LA. BEAUTE  HITMATNE 


APOLLON 

KOPF  DER  STATUE  AUF  TAFEL  78  LINKS  — TETE  DE  LA  STATUE  Ä GAUCHE  (PL.  78) 

ALTERTUM  — ANTIQUITE 


79 


HIRTH'S’  STIL 

I.  SERIE:  DER  SCHÖNE  JIENSCH 


G.  HIRTH.  MÜNCHEN 


HIRTH,  LE  STYLE 
I«  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 


APOLLON 

MARMOR  — MARBRE  PARIS,  LOUVRE 

ALTERTUM  — ANTIQUITE 


HIRTH’S  STIL 

J.  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


80 

HIRTH,  LE  STYLE 

•xüf'nsTCTjTr-N.T  . SERIE : LA  BEAUTE  HU^^AINE- 


* . ■ £ 


APOLLON 

KOPF  DER  STATUE  AUF  TAFEL  80  — DETAIL  DE  LA  STATUE  PRECEDENTE  (PL.  80) 

ALTERTUM  — ANTIQUITE 
81 


HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


G.  HIRTH.  MÜNCHEN 


HIRTH,  LE  STYLE 
T«  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 


.1* 


APOLLON 

BRONZESTATUE  — STATUE  DE  BRONZE  NEAPEL,  MUSEO  NAZIONALE 

ALTERTUM  ^ ANTIQUITE 
82 

HIRTH’S  STIL  HIRTII,  LE  STYLE 

I.  SERIE;  DER  SCHÖNE  MENSCH  ^ I'=  SERIE : LA  BEAUTE  HUMAINE 


- -1 
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t 
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ATHLET 


ATHLETE 


BRONZE 


PARIS,  LOUVRE 


ALTERTUM  — ANTIQUITE 


84 


HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


HIRTH,  LE  STYLE 
Rs  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 


PERIKLES 

MARMOR  — MARBRE  LONDON,  BRITISH  MUSEUM 

ALTERTUM  — ANTIQUITE 


HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


85 


f^NCHKN 


HIRTH,  LE  STYLE 
I'e  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 


'4 


V 


■ ■ i'* 


WEIBLICHER  KOPF 


TETE  FEMININE 


MARMOR  MARBRE 

LONDON,  BRITISH  MUSEUM 


ALTERTUM  — ANTIQUITE 


86 


HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE : DER  SCHÖNE  MENSCH 


G.  HIRTH,  MÜNCHEN 


HIRTH,  LE  STYLE 
I«  SERIE : LA  BEAUTE  HUMAINE 


* . ' •. 


1 


MARMOR  — MARBRE 


ATHENA 


BOLOGNA,  MUSEO  CIVICO 


ALTERTUM  — ANTIQUITE 


87 


HIRTH’S  STIL 

T.  SERIE ; DER  SCHÖNE  MENSCH 


(L  HIRTH.  MÜNCHEN 


HIRTH,  LE  STYLE 
Re  s£rIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 


■■'-Ä 


ATHENA 


MARMOR  — MARBRE  BOLOGNA,  MUSEO  CIVICO 

ALTERTUM  — ANTIQUITE 


88 


HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE;  DER  SCHÖNE  MENSCH 


G.  HIRTH,  MÜNCHEN 


HIRTH,  LE  STYLE 
I«  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 


TEMPELFRIESE 

MARMOR 

ATHEN  UND  LONDON 


FRISES  DE  TEMPLES 

MARBRE 

ATHENES  ET  LONDRES 


ALTERTUM  — ANTIQUITE 
89 


HIRTH'S  STIL 

I.  SERIE  : DER  SCHÖNE  MENSCH 


HIRTH,  LE  STYLE 
Ire  SERIE : LA  BEAUTE  HUMAINE 


i'; 


‘v ' , . 


METOPEN  VOM  PARTHENON  METOPES  DU  PARTHENON 


MARMOR 


LONDON,  BRITISH  MUSEUM 


MARBRE 


ALTERTUM  — ANTIQUITE 


HIRTH'S  STIL 

I.  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


90  HIRTH,  LE  STYLE 

Ire  SERIE  : LA  BEAUTE  HUMAINE 

G.  HIRTH.  MÜNCHEN 


‘ ’-i  - 
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HIRTH’S  STIL  HIRTH,  LE  STYLE 

SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH  SERIE;  LA  BEAUTE  HUMAINE 
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AUS  DEM  OSTGIEBEL  DES  PARTHENON  STATUE  DU  FRONTON  ORIENTAL  DU  PARTHENON 

MARMOR  LONDON,  BRITISH  MUSEUM  MARBRE 

ALTERTUM  - ANTIQUITE 


HIRTH'S  STIL  HIRTH,  LE  STYLE 

SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH  I™  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 

G.  HIRTH,  MÜNCHEN 


■ • - . 1,1 


'V 


*x 
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■ ^ 


AUS  DEM  WESTGIEBEL  DES  PARTHENON 
STATUE  DU  FRONTON  OCCIDENTAL  DU  PARTHENON 

MARMOR  LONDON,  BRITISH  MUSEUM  MARBRE 

ALTERTUM  95  ANTIQUITE 


HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


G.  HIRTH,  MÜNCHEN 


HIRTH,  LE  STYLE 
Ire  SERIE  : LA  BEAUTE  HUMAINE 


,L...  ^ 


WEIBLICHER  KOPF  TETE  FEMININE 

MARMOR  MARBRE 

LONDON,  BRITISH  MUSEUM 

ALTERTUM  — ANTIQUITE 
96 


HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE;  DER  SCHÖNE  MENSCH 


G.  HIRTH.  MÜNCHEN 


HIRTH,  LE  STYLE 
Ire  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 


; . •: 
• .'••• 


\ » 


e". 


APHRODITE 

MARMOR  PARIS,  LOUVRE  MARBRE 

ALTERTUM  — ANTIQUITE 


97 


HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE : DER  SCHÖNE  MENSCH 


G.  HIRTH,  MÜNCHEN 


HIRTH,  LE  STYLE 
I><=  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 


> ' ■'  r ' 

. .-V . : t ». 


, V 


.f. 


MÄDCHENSTATUE  STATUE  DE  JEUNE  FIELE 

MARMOR  ROM,  MUSEO  NAZIONALE  DELLE  TERME  MARBRE 

ALTERTUM  — ANTIQUITE 


HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE ; DER  SCHÖNE  MENSCH 


98 


G.  HIRTH,  MÜNCHEN 


HIRTH,  LE  STYLE 
Ire  SERIE : LA  BEAUTE  HUMAINE 


MÄDCHENKOPF 


TETE  DE  JEUNE  FIELE 


MARMOR 


MARBRE 

PARIS,  LOUVRE 


ALTERTUM  — ANTIQUITE 


99 


HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE;  DER  SCHÖNE  MENSCH 


G.  HIRTH,  MÜNCHEN 


HIRTH,  LE  STYLE 
Re  SERIE  ; LA  BEAUTE  HUMAINE 


AMAZONE 

MARMOR  BERLIN  MARBRE 

ALTERTUM  — ANTIQUITE 


HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


100 

G.  HIRTH,  MÜNCHEN 


HIRTH,  LE  STYLE 
Ire  SERIE : LA  BEAUTE  HUMAINE 


] 


I 

1 


AMAZONE 

MARMOR  ROM,  MUSEO  CAPITOLINO  MARBRE 

ALTERTUM  — ANTIQUITE 


HIRTH'S  STIL 

I.  SERIE:;dER  schöne  MENSCH 


101 


G.  HIRTH,  MÜNCHEN 


HIRTH,  LE  STYLE 
Ire  SERIE : LA  BEAUTE  HUMAINE 


AMAZONE 

MARMOR  ROM,  MUSEO  VATICANO  MARBRE 

ALTERTUM  — ANTIQUITE 
102 


HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


G.  HIRTH,  MÜNCHEN 


HIRTH,  LE  STYLE 
Ire  s£rIE  : LA  BEAUTE  HUMAINE 


NEREIDE  AUS  XANTHOS 

MARMOR  LONDON,  BRITISH  MUSEUM 

ALTERTUM  — ANTIQUITE 

103 


MARBRE 


HIRTH’S  STIL 

T SKRIE;  DER  SCHÖNE  MENSCH 


Ct.  hirth.  München 


HIRTH,  LE  STYLE 
Ire  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 


NIKE  DES  PAIONIOS  VON  MENDE 


MARMOR 

OLYMPIA 

MARBRE 

ALTERTUM 

104 

ANTIQUITE 

HIRTH’S  STIL 

HIRTH,  LE  STYLE 

DER  SCHÖNE  MENSCH 

Re  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 

^ TJTPTTJ T\/n"r'M/-uTrxr 


MARMOR 

ATHEN,  AKROPOLIS 


NIKE 

ALTERTUM  — ANTIQUITE 


MARBRE 

ACROPOLE  D’ATHENES 


niRTH’S  STIL 

SERIE : DER  SCHÖNE  MENSCH 


105 

G.  KTRTH.  MÜNCHEN. 


HIRTH,  LE  STYLE 
SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 


; . ' ■ ■ ■ • ■ ' '';V 
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MARMOR 


HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


KARYATIDE 

LONDON,  BRITISH  MUSEUM  MARBRE 

ALTERTUM  — ANTIQUITE 


107 


HIRTH,  LE  STYLE 
?;eRTE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 


MÄDCHENSTATUETTE 

MARMOR 

ATHEN,  AKROPOLIS 


STATUETTE  DE  JEUNE  FIELE 

MARBRE 

ACROPOLE  D’ATHENES 


ALTERTUM  — ANTIQUITE 
108 


HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE : DER  SCHÖNE  MENSCH 


G.  HIRTH,  MÜNCHEN 


IIIRTH,  LE  STYLE 
Ir«  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 
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ATHENA 

MARMOR  KONSTANTINOPEL,  MUSEUM  MARBRE 


ALTERTUM  — ANTIQUITE 


HIRTH’S  STIL 

T.  SERIE;  DER  SCHÖNE  MENSCH 


109 


HIRTH,  LE  STYLE 
Iie  SERIE  : LA  BEAUTE  HUMAINE 


ATHLETENKOPF 


TETE  D’ATHLETE 


MARMOR 


MARBRE 


ATHEN,  AKROPOLIS 


ACROPOLE  D’ATHENES 


ALTERTUM  — ANTIQUITE 


110 


HIRTH’S  STIL 

1.  SERIE : DER  SCHÖNE  MENSCH 


G.  HIRTH,  MÜNCHEN 


HIRTH,  LE  STYLE 
j™  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 


. yrr>*  t. 
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DISKOBOL 

MARMOR  ROM,  VATIKAN  MARBRE 

ALTERTUM  — ANTIQUITE 


HIRTH’S  STIL 
I.  SERIE;  DER  SCHÖNE  MENSCH 


HIRTH,  LE  STYLE 
Ire  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 


MARMOR 

MÜNCHEN,  GLYPTOTHEK 


ATHLET 

MARBRE 

ALTERTUM  — ANTIQUITE  munich,  glyptotheque 


HIRTH’S  STIL 

I SERIE:  DER  SCHÖNE  IIENSCH 


112 


HIRTH,  LE  STYLE 
Ire  SERIE  : LA  BEAUTE  HUMAINE 


MARMOR 


HIRTH’S  STIL 


ATHLET 

FLORENZ,  UFFIZIEN 

ALTERTUM  — ANTIQUITE 
113 


MARBRE 


HIRTH,  LE  STYLE 

T A BRAUTE  HUIVfAI 


DORYPHOROS  DES  POLYKLET 

MARMOR  NEAPEL,  MUSEO  NAZIONALE  MARBRE 


ALTERTUM 


115 


ANTIQUITE 


HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


HIRTH,  LE  STYLE 
Re  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 
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KOPF  DES  DORYPHOROS  VON  POLYKLET  ^TETE  DU  DORYPHORE  DE  POLYCLETE 

NEAPEL,  MUSEO  NAZIONALE 

ALTERTUM  ANTIQUITE 

116 

HIRTH'S  STIL  HIRTH,  LE  STYLE 

L SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH Ire  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 


KNIEE  DE  GENOUX 


ALTERTUM  — ANTIQUITE 
117 

HIRTH’S  STIL 


PTg.  ntn?  gPHnMF  MFMgru 


HIRTH,  LE  STYLE 
IreSF.RTE-.  T.A  BRAUTE  HUMAINE 


MARMOR 


HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE : DER  SCHÖNE  MENSCH 


DIADUMENOS  FARNESE 

LONDON,  BRITISH  MUSEUM  MARBRE 

118  ALTERTUM 


DIADUMENOS  VON  DELOS 

MARMOR  ATHEN,  NATIONALMUSEUM  MARBRE 

ANTIQUITE  119 

HIRTH,  LE  STYLE 
T®  SERIE;  LA  BEAUTE  HUMAINE 


JÜNGLINGSSTATUEN  STATUES  D’ADOLESCENTS 

LONDON  UND  ATHEN  MARMOR  — MARBRE  LONDRES  ET  ATHENES 

ALTERTUM  — ANTIQUITE 


120 


HIRTH  S STIL 

I SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


HIRTH,  LE  STYLE 
Ire  SERIE;  LA  BEAUTE  HUMAINE 


PAN 

BRONZESTATUETTE  STATUETTE  EN  BRONZE 

PARIS,  BIBLIOTHEQUE  NATIONALE 

ALTERTUM  121  ANTIQUITE 


niRTH’S  STIL 

I.  SERIE;  DER  SCHONE  ilENSCH 


G.  IIIRTII,  MÜNXHEN 


HIRTII,  LE  STYLE 
I'i-  SERIE:  LA  BEAUTE  HUilAINE 


>:  ;14J. 


n; 


PAN 

MARMOR  LONDON,  BRITISH  MUSEUM  MARBRE 

ALTERTUM  — ANTIQUITE 
122 


IIIRTH’S  STIL 

SERIE:  DER  SCHÜIS’E  JIENSCH 


G.  HIRTII,  MÜNCHEN 


IIIRTH,  LE  STYLE 
I'«  SERIE;  LA  BEAUTE  HUMAINE 


DER  IDOLINO 

BRONZE  — FLORENZ,  MUSEO  ARCHEOLOGICO 

ALTERTUM  — ANTIQUITE 
123 


IIIRTH’S  STIL 

I.  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


G.  HIRTH,  MÜNCHEN 


IIIRTH,  LE  STYLE 
Ire  SERIE  : LA  BEAUTE  HUMAINE 


DER  IDOLINO 


BRONZE  — FLORENZ,  MUSEO  ARCHEOLOGICO 

ALTERTUM  — ANTIQUITE 


124 


HIRTH'S  STIL 

1.  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


G.  IIIRTH,  MÜNCHEN 


HIRTH,  LE  STYLE 
Ire  SERIE:  LA  BEAUTE  HÜMAINE 


DER  IDOLINO 

BRONZE  — FLORENZ,  MUSEO  ARCHEOLOGICO 
ALTERTUM  — ANTIQUITE 
125 


HIRTH'S  STIL 

I.  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


G.  HIRTH,  MÜNCHEN 


HIRTH,  LE  STYLE 
I«  SERIE:  LA  UEAUTE  HUMAINE 


-^1 


DER  IDOLINO 

BRONZE  — FLORENZ,  MUSEO  ARCHEOLOGICO 

ALTERTUM  — ANTIQUITE 
126 

niRTirS  STIL  IIIRTH,  LE  STYI.E 

[.  SERIE:  DER  SCIIÜNE  MENSCH  Lv  SERIE:  LA  BEAUTE  IIUilAINE 

G.  HIRTIL  MÜNCHEN 


FAUSTKÄMPFER  PUGILISTE 

GRÜNER  BASALT  BASALTE  VERT 

ROM,  MUSEO  NAZIONALE  DELLE  TERME  DIOCLEZIANE 


ALTERTUM  — ANTIQUITE 


HIRTH’S  STIL 

I,  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


128 


G.  HIRTH.  MÜNCHEN 


HIRTH,  LE  STYLE 
Ire  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE, 
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ACHILLEUS  UND  PATROKLOS 

TRINKSCHALE  DES  SOSIAS  COUPE  FEINTE  PAR  SOSIAS 


BERLIN,  ANTIQUARIUM 

ALTERTUM  — ANTIQUITE 


130 


HIRTH  S STIL 

1.  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


G.  HIRTH  MÜNCHEN 


HIRTH,  LE  S1 YLE 
Ire  SERIE;  LA  BEAUTE  HUMAINE 


TRINKSCHALE 


BOLOGNA,  MUSEO  CIVIGO 
ALTERTUM  — ANTIQUITE 
131 


HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE:  DER  SCHÖNE  ilENSCH 


COUPE 


HIRTH,  LE  STYLE 
I'e  SERIE:  LA  BEAUTE  IIUMAINE 


G.  HIRTH,  MÜNCHEN 
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ETRUSKISCHES  WANDGEMÄLDE 
CORNETO 

ALTERTUM 

HIRTH’S  STIL 

,1.  SERIE:  PER  SCEIÜNE  MENSCH 


HADES 


PEINTURE  ETRUSQUE 
CORNETO 


136  ANTIQUITE 


HIRTH,  LE  STYLE 
SERIE;  LA  BEAUTE  HUMAINE 


GRIECHISCHE  MÜNZEN 

ALTERTUM 


MONNAIES  GRECQUES 
ANTIQUITE 


137 


HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE;  DER  SCHÖNE  MENSCH 


G.  HIRTH,  MÜNCHEN 


HIRTH,  LE  STYLE 
Jra  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 
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GRABRELIEFS  MONUMENTS  FUNERAIRES 

ALTERTUM  — ANTIQUITE 

MARMOR.  ATHEN  MARBRE.  ATHENES 

139 


PI 

.’c-  *,'■''  ji' 


m 


" V.  -U-f 


1 


GRABRELIEF 

MARMOR 


MONUMENT  FUNERAIRE 

ATHEN  MARBRE 

ALTERTUM  — ANTIQUITE 
140 


G. 


HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE-,  DER  SCHÖNE  MENSCH 


HIRTH,  LE  STYLE 
iT-e  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 


I,  SERIE: 


GRABRELIEF 

MARMOR 


MONUMENT  FUNERAIRE 

ATHEN  MARBRE 

ALTERTUM  — ANTIQUITE 


HIRTirS  STIL  141  HIRTH,  LE  STYLE 

DER  SCHÖNE  MENSCH  Ro SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 

G.  HIRTH.  MÜNCHEN  . 


■f : - i i H't  ‘ 


.1^ 


GRABRELIEF 

MARMOR 


MONUMENT  FUNERAIRE 

ATHEN  MARBRE 

ALTERTUM  — ANTIQUITE 


142 


HIRTH’S  STIL 

SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


G.  HIRTH,  MÜNCHEN 


HIRTH,  I.E  STYLE 
Ire  SERIE  : LA  BEAUTE  HUMAINE 


- . .. 


GRABRELIEF 

MARMOR 


MONUMENT  FUNERAIRE 

ATHEN  MARBRE 


ALTERTUM  — ANTIQUITE 


HIRTH,  LE  STYLE 
Ire  SERIE:  LA  EEAUTE  HUMAINli 


HIRTH'S  STIL 

1.  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


143 


EIRENE  UND  PLUTOS 

MARMOR  MÜNCHEN  MARBRE 

ALTERTUM  - ANTIQUITE 
144 


HIRTH’S  STIL 

SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


G.  HIRTH,  MÜNCHEN 


HIRTH,  LE  STYLE 
Ire  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 
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PLUTOS 

MARMOri  ATHEN  MARBRE 

ALTERTUM  — ANTIQUITE 

145 


HIRTH'S  STIL 

SERIE:  DER  SCHÖNE  HENSCII 


G.  HIRTH,  MÜNCHEN 


HIRTH,  LE  STYLE 
I‘®  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 


7 


. 


APOLLON 

MARMOR  ROM,  VATIKAN  MARBRE 

ALTERTUM  ~ ANTIQUITE 
146 


HIRI  H’S  STIL 

1.  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


G.  HIRTH,  MÜNCHEN 


HIRTH,  LE  STYLE 
lic  SERIE-  LA.  BEAUTE  HUMAINE 
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■"■•J 


1 


HERAKLES 


BRONZE  WIEN  BRONZE 

ALTERTUM  — ANTIQUITE 


147 

HIRTH'S  STIL  HIRTH,  LE  STYLE 

I.  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH  Re  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 

G.  HIRIH,  MÜNCHEN 
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MARMOR 


HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


ARES  LUDOVISI 

ROM,  MUSEO  LUDOVISI-BONCOMPAGNl 


MARBRE 


ALTERTUM 


150 


ANTIQUITE 


HIRTH,  LE  STYLE 
I«  SERIE;  LA  BEAUTE  HUilAINE 


VOM  MAUSSOLEUM  ZU  HALIKARNASS 

LONDON,  BRITISH  MUSEUM 

ALTERTUM  — ANTIQUITE 


151 


HIRTH,  LE  S TYLE 


HIRTH'S  STIL 

T SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


Ire  SERIE  : LA  BEAUTE  HUMAIN) 


VOM  MAUSSOLEUM  ZU  HALIKARNASS 


LONDON,  BRITISH  MUSEUM 


ALTERTUM 

HIRTH’S  SI  IL 

I.  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


152 


G.  HIRTH,  MÜNCHEN 


ANTIQUITE 

HIR'IH,  LE  STYLE 


In-  SERIE:  LA  LEAU'IE  HUMAINK 


• 1 


'i 


I 


SÄULENTROMMEL  VON  EPHESOS  TAMBOUR  DE  COLONNE  D’EPHESE 

MARMOR  LONDON,  BRITISH  MUSEUM  MARBRE 

ALTERTUM  — ANTIQUITE 


153 


HIRTH’S  STTI, 

1.  SERIE:  DER  SCHÖNE  JIENSCH 


G.  HIRTH,  MÜNCHEN 


HIRTH,  LE  STYLE 
I"  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 


:.-C  ''‘■ 


SATYR 

MARMOR  PALERMO  MARBRE 

ALTERTUM  — ANTIQUITE 
154 


0 


HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


G.  HIRTH,  MÜNCHEN 


HIRTH,  LE  STYLE 
T™  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 


SATYR 

MARMOR  MÜNCHEN,  GLYPTOTHEK  MARBRE 

ALTERTUM  ~ ANTIQUITE 

155 


HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


G.  HIRTH,  MÜNCHEN 


HIRTH,  LE  STYLE 
l™  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 
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HERMES 

MARMOR  OLYMPIA  MARBRE 

ALTERTUM  — ANTIQUITE 
156 


HIRTH,  LE  STYLE 


HIRTH  S STIL 

I SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


G HIRTH  MÜNCHEN 


Ire  SERIE  LA  BEAUTE  HUMAINE 
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MARMOR 


HERMES 

OLYMPIA 

ALTERTUM  — ANTIQUITE 
157 


MARBRE 


HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


G.  HIRTH,  MÜNCHEN 


HIRTH,  LE  STYLE 
Ire  SERIE:  LA  IJEAUTE  HUMAINE 


APOLLON  SAUROKTONOS 

MARMOR  ROM,  VATIKAN  MARBRE 

ALTERTUM  158  ANTIQUITfi 


HIRTH’S  STIL 

1.  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


HIRTH,  LE  STYLE 
1«  SERIE;  LA  BEAUTE  HUMAINl 


r,.  HTRTH.  MÜNCHEN 


r- 


i 


I.  SERIE: 


ASKLEPIOS 

MARMOR  LONDON,  BRITISH  MUSEUM  MARBRE 

ALTERTUM  — ANTIQUITE 


159 

HIRTH'S  STIL  HIRTH,  LE  STYLE 

DER  SCHÖNE  MENSCH  Ire  SERIE:  I.A  LiEAUTE  HUMAINE 

G.  HIRTH,  MÜNCHEN 
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HYPNOS 

MARMOR 

MADRID 

MARBRE 

ALTERTUM 

160 

ANTIQUITE 

HIRTH’S  STIL 

SERIE;  DER  SCHÖNE  MENSCH 

HIRTH,  LE  STYLE 
I«  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 

O.  HIRTH,  MÜNCHEN 
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APOXYOMENOS 

MARMOR  ROM,  VATIKAN  MARBRE 


HIRTH  S STIL 

I.  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


ALTERTUM  163  ANTIQUITE 

HIRTH,  LE  STYLE 
Ire  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 


APOXYOMENOS 

MARMOR  ROM,  VATIKAN  MARBRE 


HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE : DER  SCHÖNE  MENSCH 


ALTERTUM  \Q4  ANTIQUITE 

HIRTH,  LE  STYLE 
Iie  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 


APOLLON  (TAFEL  80)  APOLLON  (TAFEL  78) 


POSEIDON 

MARMOR 

ROM,  LATERAN 

MARBRE 

HIRTH’S  STIL 

I,  SERIE;  DER  SCHÖNE  MENSCH 

ALTERTUM  167  ANTIQUITE 

HIRTH,  LE  STYLE 
Ive  SERIE  : LA  BEAUTE  HUMAIN 
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EROS 

MARMOR  LONDON, 

BRITISH 

MUSEUM 

MARBRE 

ALTERTUM 

169 

ANTIQUITE 

HIRTH’S  STIL 

HIRTH,  LE  STYLE 

1.  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 

Ire  SERIE  : LA  BEAUTE  HUMAINE 

G.  HIRTH,  MÜNCHEN 

EROS 

MARMOR 

LONDON,  BRITISH 

MUSEUM 

MARBRE 

HIRTH’S  STIL 

SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 

ALTERTUM  170 

ANTIQUITE 

iHIRTH,  LE  STYLE 
Ire  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 

■ 


G.  HIRTH,  MÜNCHKN 


BETENDER  KNABE  L’ENFANT  EN  FRIERE 

BRONZE  BERLIN  BRONZE 

ALTERTUM  — ANTIQUITE 

171 

HIRTH’S  STIL  HIRTH,  LE  STYLE 

I.  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH  Ire  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINK 

G.  HIRTH,  MÜNCHEN 


SITZENDER  JÜNGLING  ADOLESCENT  ASSIS 

BRONZE  PARIS  BRONZE 

ALTERTUM  — ANTIQUITE 


HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


172 

HIRTH,  LE  STYLE 
Ir»  SERIE : LA  BEAUTE  HUMAINE 


G HIRTH,  MÜNCHEN 
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MARMOR 


APHRODITE 

NEAPEL,  MUSEO  NAZIONALE 


MARBRE 


ALTERTUM 


176 


ANTIQUiTE 


HIRTH’S  STIL 

l.  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


HIRTH,  LE  STYLE 
T»  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 


G.  HIRTH,  MÜNCHEN 




APHRODITE 


MARMOR 

BERLIN 

MARBRE 

ALTERTUM 

HIREI-rS  STIL 

I.  SERIE;  DER  SCHÖNE  MENSCH 

177 

ANTIQUITE 

HIRTH,  LE  STYLE 
pe  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 

G.  HIRTH,  MÜNCHEN 
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APHRODITE 


MARMOR 


ATHEN 

ALTERTUM  — ANTIQUITE 
180 


MARBRE 


HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


G.  HIRTH,  MÜNCHEN 


HIRTH,  LE  STYLE 
I’-  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 


MÄDCHENKOPF 

MARMOR  MÜNCHEN,  GLYPTOTHEK  MARBRE 

ALTERTUM  !81  ANTIQUITE 

HIRTH’S  STIL  TTIRTH,  LE  STYLE 

I.  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH  I'“  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 


G.  HIRTH.  MÜNCHEN 


PHRYNE 

MARMOR  LONDON,  BRITISH  MUSEUM  MARBRE 


ALTERTUM  182 

HIRTH’S  STII, 

I.  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


ANTIQUITE 

HTRTH,  LE  STYI.E 
I«  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 


G.  HIRTH,  MÜNCHEN 


APHRODITE 


APHRODITE 


BRONZE 


MARMOR  — MARBRE 

LONDON,  BRITISH  MUSEUM 


ALTERTUM  — ANTIQUITE 


183 


HIRTH'S  STIL 

I.  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


G.  HIRTH,  MÜNCHEN 


HIRTH,  LE  STYLE 
Ire  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 


BRONZE 


NIKE 

BRESCIA  BRONZE 


ALTERTUM  184  ANTIQUITE 


HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


G.  HIRTH  MÜNCHEN 


HIRTH,  LE  STYLE 
Ii-:>  SERIE:  T,A  HEAUTK  HUMAINE 


NIKE 

MARMOR  PARIS,  LOUVRE  MARBRE 

ALTERTUM  — ANTIQUITE 


HIRTH'S  STIL 

I.  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


185 


HIRTH,  LE  STYLE 
Ire  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 


iniuifuui 


APHRODITE 

MARMOR  ROM,  KAPITOL  MARBRE 

ALTERTUM  — ANTIQUITE 


186 


HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


G.  HIRTH,  MÜNCHEN 


HIRTH,  LE  STYLE 
L-e  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 


APHRODITE 

MARMOR  SYRAKUS  MARBRE 


ALTERTUM 


187 


;RTH,  MÜNX'HEN 


ANTIQUITE 


HIRTH'S  STIL 

I.  SERIE;  DER  SCHÖNE  MENSCH 


HIRTH,  LE  STYLE 
Ire  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 
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APHRODITE  VON  MELOS 

MARMOR  PARIS,  LOUVRE  MARBRE 


HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE •.  DER  SCHÖNE  MENSCH 


ALTERTUM  188  ANTIQUITE 


G.  HIRTH,  MÜNCHEN 


HIRTH,  LE  STYLE 
Ire  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 
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POSEIDON 

MARMOR 

ATHEN 

MARBRE 

HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 

ALTERTUM 

190 

ANTIQUITE 

HIRTH,  LE  STYLE 
Ire  SERIE : LA  BEAUTE  HUMAINE 

G.  HIRTH,  MÜNCHEN  


■j‘.  \ ,r  ‘ ;'v ' 


,<2 


HELLENISTISCHER  HERRSCHER 

BRONZE 

ALTERTUM 


STATUE-PORTRAIT  D’UN  PRINCE 

ROM  BRONZE 

191  ANTIQUITE 


HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


G.  HIRTH,  MÜNCHEN 


HIRTH,  LE  STYLE 
Ire  SERIE:  LA  REAUTE  HUMAINE 
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DIONYSOS 

MARMOR  NEAPEL,  MUSEO  NAZIONALE  MARBRE 


HIRTH’S  STIL 

I,  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


ALTERTUM  193 

G.  HIRTH,  MÜNCHEN 


ANTIQUITE 

HIRTH,  LE  STYLE 
[re  SERIE;  LA  BEAUTE  HUMAINE 
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JÜNGUNGSKOPF  TETE  DE  JEUNE  HOMME 

MARMOR  LONDON,  BRITISH  MUSEUM  MARBRE 


ALTERTUM 


195 


ANTIQUITE 


HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE;  DER  SCHÖNE  MENSCH 


HIRTH,  LE  STYLE 
Ire  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAI 


G.  HIRTEI,  MÜNCHEN 


>1 


■\ 


. ^ 


TRITON 

MARMOR  ROM,  VATIKAN  MARBRE 

ALTERTUM  — ANTIQUITE 


196 


HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


G.  HIRTH,  MÜNCHEN 


HIRTH,  LE  STYLE 
Ire  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 


AUGEN  YEUX 

ALTERTUM  — ANTIQUITE 


HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE : DER  SCHÖNE  MENSCH 


197 


HIRTH,  LE  STYLE 
Ire  SERIE : LA  BEAUTE  HUMAINE 


G.  HIRTH,  MÜNCHEN 


APOLLON 

MARMOR  LONDON,  BRITISH  MUSEUM  MARBRE 

ALTERTUM  — ANTIQUITE 
198 


HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


G.  HIRTH,  MÜNCHEN 


HIRTH,  LE  STYLE 
Ire  SERIE  : LA  BEAUTE  HUMAINE 
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KOPF  EINER  SCHLAFENDEN  TETE  D’UNE  FEMME  ENDORMIE 

MARMOR  ROM.  SAMMLUNG  BONCOMPAGNl-LUDOVISI  MARBRE 

ALTERTUM  199  ANTIQUITE 


HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


G.  HIRTH,  MÜNCHEN 


HIRTH,  LE  STYLE 
Re  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 
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DER  KNABE  MIT  DER  GANS  L’ENFANT  Ä L’OIE 

MARMOR  ROM,  KAPITOL  MARBRE 

ALTERTUM  — ANTIQUITE 


HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


201 


G.  HIRTH,  MÜNCHEN 


HIRTH,  LE  STYLE 
Ire  SERIE ; LA  BEAUTE  HUMAINE 


FAUSTKAMPFER  PUGILISTE 

BRONZE  ROM,  MUSEO  NAZIONALE  DELLE  TERME  BRONZE 


ALTERTUM 


202 


ANTIQUITE 


HIRTH'S  STIL 

I.  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


G.  HIRTH,  MÜNCHEN 


HIRTH,  LE  STYLE 
Ire  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 


FAUSTKÄMPFER  PUGILISTE 

BRONZE  ROM,  MUSEO  NAZIONALE  DELLE  TERME  BRONZE 

ALTERTUM  — ANTIQUITE 
203 


HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE;  DER  SCHÖNE  MENSCH 


G.  HIRTH,  MÜNCHEN 


HIRTH,  LE  STYLE 
SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 


I.  SERIE: 


NEGERKNABE 

JEUNE  NEGRE 

BRONZE 

PARIS 

BRONZE 

ALTERTUM 

HIRTH’S  STIL 
DER  SCHÖNE  MENSCH 

204 

ANTIQUITE 

HIRTH,  LE  STYLE 
Ire  SERIE : LA  BEAUTE  HUMAINE 

G.  HIRTH,  MÜNCHEN 


/ 


NEGERKNABE 

JEUNE  NEGRE 

BRONZE 

PARIS 

BRONZE 

ALTERTUM 

205 

ANTIQUITE 

IIIRTH’S  STIL 

I.  SERIE : DER  SCHÖNE  MENSCR 

G.  HIRTH,  MÜNCHEN 

IIIRTII,  LE  STYLE 
I«  SERIE  ••  LA  BEAUTE  HUMAINE 

-r»  V 


-i-  ■ ■ 


GALLIER  GAULOIS 

MARMOR  KAIRO  MARBRE 

ALTERTUM  — ANTIQUITE 


206 


HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE : DER  SCHÖNE  JIENSCH 


G.  HIRTII,  MÜNCHEN 


HIRTH,  LE  STYLE 
Ire  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 


GALLIER  GAULOIS 

MARMOR  LONDON,  BRITISH  MUSEUM  MARBRE 

ALTERTUM  — ANTIQUITE 


207 


HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


G.  IIIRTII,  MÜNCHEN 


HIRTH,  LE  STYLE 
Ire  SERIE:  LA  BEAUTE  IIUMAINE 
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STERBENDER  GALLIER 

MARMOR  ROM,  KAPITOL 


GAULOIS  MOURANT 

MARBRE 


ALTERTUM  209  ANTIQUITE 


HIRTH  S STIL 

I.  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


HIRTH,  LE  STYLE 
Ire  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 


G.  HIRTH  MUNC:HF.N 


ALTERTUM  210  ANTIQUITE 

HIRTH'SSKL  - _ - . . ^ HIRTH,  LE  STYLE 
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DER  BORGHESISCHE  FECHTER 


MARMOR 


ALTERTUM 


HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE:  DER  SCHÖNE  MENSCH 


PARIS,  LOUVRE 

212 


G.  HIRTH,  MÜNCHEN 


LE  GLADIATEUR  BORGHESE 

MARBRE 


ANTIQUITE 


IIIRTH,  LE  STYLE 
l™  SERIE : LA  BEAUTE  HUMAINE 


LAOKOON 

MARMOR  ROM,  VATIKAN 

ALTERTUM  213 


MARBRE 

ANTIQUITE 


HIRTirS  STIL 

,1.  SERIE:  DER  SCHÖNE  JIENSCII 


G.  IIIRTEI,  MÜNCHEN 


HIRTH,  LE  STYLE 
Re  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINE 
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I.  SERIE: 


ANTINOUS 

MARMOR  NEAPEL,  MUSEO  NAZIONALE  MARBRE 


HIRTH’S  STIL 
DER  SCHÖNE  MENSCH 


ALTERTUM 


214 


G.  HIRTH,  MÜNCHEN 


ANTIQUITE 

HIRTH,  LE  STYLE 
Ire  SERIE:  LA  BEAUTE  HUMAINI 


ANTINOUS 

MARMOR  PARIS,  LOUVRE  MARBRE 

ALTERTUM  215  ANTIQUITE 


HIRTH’S  STIL 

I.  SERIE:  DER  SCHÖNE  il ENSCH 


G.  HIRTH,  MÜNCHEN 


tm 


HIRTH,  LE  STYLE 
R:-  SERIE:  LA  BEAUTE  IIUMAINJ 
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